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Franco Cîtti dans Accattone  de P ier Paolo Pasolijii.

A V A N T  - P R O P O S

A NDRE BAZIN, qui fut plus attentif peut-êtie au cinéma italien qu'à tout 
•autre, voyait dans le néo-réoifsme « le grand événement cinématogra
phique de l'après-guerre » (1). Je ne crois pas, même aujourd'hui, qu'il soit 

possible de le considérer autrement — encore que l'apport américain ait gagné 
dans nos esprits en importance sinon en grandeur. Des rares révolutions qui ont 
modifié Je cours du cinéma depuis soixante années, le néo-réalisme fut assuré
ment l'une des plus déterminantes et il serait vain de nier que nous vivons encore, 
en France, sur l'acquis de ce gue Bazin appelait « l'école italienne de la Libéra
tion ».

( ! )  André Bazin : « Le réalisme cinématographique e t  l'école italienne de  l'après-guerre u in Esprit 
janvier 1948.
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En consacrant un numéro spécial de ces Cahiers au nouveau cinéma italien, 
nous avons bien conscience de l'imprudence q u il y  aurait à vouloir foire de ia 
poignée de jeunes cinéastes révélés récemment à Cannes et ar Venise Je moteur 
d'une révolution esthétique comparable cru coup de force néo-réaiiste. Aussi bien 
ce qui nous happe , nous spectateurs, est-ce avant tout 1a fidélité morale dont 
témoignent ces iilms à  J'égard de la tradition italienne. Il suffit de relire Je texte 
désormais classique que j'évoquais plus haut pour apercevoir à  quel point des 
£ilms tels que Banditi a  Orgosolo, Il giomi contati, II posto, Salvatore Giuliano 
ou Accattone reprennent à leur compte les principes essentiels du néo-réalisme. 
Une oeuvre aussi personnelle que Banditi a  Orgosolo, par exemple, est en 1962 
la plus vivante application de cette grande loi du réalisme italien qu'est Je refus 
des priorités : priorité de l’acteur sur le personnage, du personnage sur Je décor, 
du scénario sur l’événem ent De même, ïl saute aux yeux que ia  préciosité — le 
goût maniaque du détail — qui marque Je style d'il posto n'esf que Je plus récent 
avatar des théories zavattiniennes. D’ailleurs, de près ou de loin, et quelque inté
rêt qu'on consente aujourd'hui, chez nous, à  Jui porter, Zavatfini continue à jouer 
ce rôle d'inspirateur que lui reconnaissait 1a génération précédente. fJ fallait une 
conscience à nos jeunes auteurs : c'est à  Zavattini qu'est échue cette fonction ,(î).

Réaliste donc, le cinéma italien l'est plus que jamais, mais il n'est pas sûr 
qu'il entende de ia mêm e  façon que son aîné Ja leçon néo-réaliste. Pour prendre 
un exemple, Je héros d'Accattone n'esf pas moins « néo-réaliste » que celui du 
Voleur de bicyclette : il l'est différemment. Plutôt que de prolongement, il faudrait 
ici parler d’approfondissement du néo-réalisme — mieux encore : d'intériorisation.

L& recul q u il  nous est désormais loisible de prendre est souvent cruel pour 
JeS œuvres que nous tenions naguère en haute estime. l é  cancer que nous décou
vrons aujourd'hui au sein des pJus accomplis de ces films est aussi vieux que 
J'invention du cinéma. C'est le cancer de l'analyse. Chez Zavattini, précisément, 
la prise de position trop théorique qui préside à l'écriture du scénario enlève à 
ses créatures une part de Jeur vérité immédiate. N 'y échappèrent que les quel
ques grands cinéastes qui savaient, par Jeur génie propre, surmonter le handicap. 
C'est pourquoi s'iJ est un homme qui a profondément marqué la génération actuelle, 
ce n'est finalement ni Zavattini, ni De Santis, ni Castellani, ni même De Sica, 
mais bien Rossellini, l'auteur vilipendé de  Voyage en Italie. Car qu'était en 1954 
Voyage en Italie, sinon déjà l'occultation du néo-réalisme ?

Qu'on ne s'étonne donc pas de nous voir, au seuij de ce numéro, saluer le 
jeune cinéma italien en la personne de l'une de ses plus attachantes créations. 
Accattone, héros intérieur, marche aujourd'hui sur la voie désormais Jihre que 
frayait, il y  a dix ans, le pJus illustre inconnu de J'iiistoire du cinéma.

Tandis qu'à Cinecittà on continue inlassablement à  jeter des chrétiens aux  
lions.

André S. LABARTHE.

(1) Peut-ê tre  conviendrait-il  de  nuancer. À la vérité  il existe à  Rome, comme à Paris, un ce r ta in  nombre 
de clans oui se méprisent cordialement les uns [es autres.
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Jl posto d’Ermaimo Olmi.

UN N O U V E A U  R É A L I S M E

p a r  J a c q u e s  Joly

L'EXPLOSION néo-réaliste des années 45-48 procédait directement d'un boule
versement politique, économique et social qui donnait finalement libre cours 
à des tendances jusque-là freinées par la censure fasciste. Les trois années 

du gouvernement de gauche furent donc celles d'un épanouissement des thèmes que 
certains pionniers avaient déjà esquissés : La terra tréma de Visconti s'appuyait 
quinze ans après, sur l'acquis de Mil huit cent soixante de Blasetti; Rome ville
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ouverte et Pcrisà tiraient les leçons de Uomini suî fondo de De Robertis; Sciuscià et 
Le Voleur de bicyclette continuaient sur un mode grave l'observation populiste des 
comédies de Mario Camerini. A des films aussi divers de cinéastes aussi divers, la 
critique trouvait un dénominateur commun : le néo-réalisme. C'est ici que commence 
le malentendu. Avec les années, force fut bien de conclure que le réalisme de ces 
films n'était qu'une apparence et qu'il eût mieux valu parler de cinéma en liberté. 
Entendons-nous bien : La ferra frerna est une des œuvres majeures du cinéma, ce 
n'est pas sa qualité qui est en cause, mais sa qualité d'œuvre réaliste. Comme Zola 
ou Dostoïevsky, Visconti est avant tout un poète et un moraliste — incapable donc 
d'enregistrer objectivement les données d'une réalité humaine et sociale. Dans La 
ferra tréma tout est réaliste sauf l'essentiel, l'œil de Visconti. Les personnages parlent 
en dialecte sicilien, leurs actes, leur mode de se vêtir, de vivre, en un mot, sont réa
listes, mais l'œuvre, elle, est essentiellement naturaliste et, par-delà, matérialiste el 
marxiste. Le but de Visconti est la prise de conscience du spectateur, sa désaliénation, 
sa révolte : pour l'atteindre, il faiîj appel à la sensibilité plus qu'à l'intelligence. Rédui
sant le personnage à l'ambiance dans laquelle il vit, à une entité simplement sociale 
et physique (c'est-à-dire, en termes de cinéma, réduisant le personnage' à son décor), 
il ne se contente pas de le décrire, il le magnifie : l'appareil plastique de La terra 
tréma témoigne de la grandeur de l'esclave, au moment où il se livre : la prise de 
conscience sera pour lui une première libération, qui ira s'achever chez le specta
teur, définitivement rangé aux côtés du Sicilien contre l'injustice du maître. On voit 
que la recherche viscontienne de La i&na freina présuppose chez le spectateur une 
sensibilité, une ouverture à l'ensemble des valeurs humaines qui font l'honnête 
homme. En cela, sous le récit désespéré du film, court un optimisme et une confiance 
en l'homme que l'on trouve, également dans les films de Vittorio De Sica.

Le temps a fait justice des prétentions esthétiques et moralistes de ce dernier. 
Démagogiques, affligées d'un esthétisme mignon qui se superpose à l'histoire et 
aux personnages sans constituer leur essence comme dans le cinéma de Visconti, 
superficielles autant que profondément bourgeoises, les œuvres de De Sica sont 
celles d'un honnête homme qui trouve que le monde manque vraiment trop de 
charité et s'accommoderait bien d'une révolution par l'aumône. Incapable d'aller 
au-delà des apparences, De Sica n'a même pas su les organiser en un univers 
cohérent. Sciuscià, Le Voleur de bicyclette et surtout Miracle à  Milan ont énormé
ment perdu avec l'âge, en raison de la  déliquescence maladroite de leur forme, et 
le vieux monsieur d'Umberto D. est tellement sympathique dans sa pauvreté que 
le spectateur n'accepterait pour rien au monde que l'état instituât une plus substan
tielle retraite pour les vieux travailleurs. Il est juste, par conséquent, de dénier 
l'appellation de réaliste à ce cinéma incapable de dépasser l'observation super
ficielle et de transformer quelques vérités du cœur en une morale objective.

Reste le cas de Rossellini où les malentendus furent longtemps nombreux. Le 
plus grave fut sans doute de voir en Home ville ouverte, Paisà et Allemagne année 
zéro le portrait réaliste et objectif de deux nations. Ce qui n'était qu'une intuition 
étonnante de l'homme fut pris pour une analyse lucide du désarroi de deux pays, 
comme si Rossellini avait fait œuvre d'historien au lieu de présenter une série de 
flashes bouleversants sur la réalité de quelques individus. On peut considérer ses 
films comme des œuvres politiques, comme des œuvres de moraliste et de poète
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à la fois, mais ils ne sont à coup sûr ni l'ouvrage d'un historien, ni une patiente 
étude de la réalité économique et sociale d'un pays. Ajoutons qu'ils ne sont pas 
orientés vers le spectateur, qu'ils ne visent ni à  l'éduquer ni à lui ouvrir les yeux 
sur la réalité, mais qu'ils lui demandent au contraire de venir aux personnages, de 
participer avec le metteur en scène à la recherche d'une réalité intérieure, d'une 
morale cachée. Pour accomplir une démarche réaliste, Visconti recourait à un mode 
de vision irréaliste, tandis que Rossellini utilisait des morceaux de réalité pour 
découvrir un sens caché cru-delà de cette même réalité.

LA DEBANDADE DE 1 9 4 8

Il faut avoir présentes à  la mémoire ces quelques généralités pour comprendre 
la débandade apparente du cinéma néo-réaliste qui eut lieu au moment de la 
restauration politique de 1948. En avril 1.948, la démocratie chrétienne prenait le 
pouvoir après des élections triomphales : c'en était fait des tentatives de réformes 
des partis de gauche au lendemain de juin 1945, c'est là ce que la gauche ita
lienne d'aujourd'hui appelle la « Restauration ». Du cinéma triomphant de la libé
ration que restait-il ? La revue « Cinéma » où s'étaient formés De Santis, Pietrangeli, 
Antonioni, Lizzani n'existait plus; « Bianco e Nero » était passé aux mains des catho
liques; le centre expérimental du cinéma de Rome, dominé par la personnalité du 
critique communiste Umberto Barbara, perdait ce dernier; et d'une manière géné'

Renfito Salvaioi'i et Alain Delon dans Rocco e i suoi jraielli de Luchino Visconti.



raie, le pays tout entier aspirait à un apaisement des querelles, attendant monts 
et merveilles des démocrates-chrétiens ou endormi dans l'amertume issue de l'échec 
communiste. Les grands cinéastes du réalisme n'avaient pas eu le temps d'appré
hender avec plus d'objectivité la réalité de leur pays. Dans un inonde qui restreignait 
son regard au bien-être drun petit nombre, ils n'avaient plus d'univers a  construire, 
ni trop d'injustices à dénoncer. La débonnaire démocratie chrétienne ne pouvait 
pas susciter les haines qu'avait fait naître le fascisme; les apôtres du néo-réalisme 
se retrouvaient seuls, sans amour et sans haine: il ne leur restait qu'à approfondir 
leurs recherches antérieures, avec de plus en plus d'acuité et de distance par 
rapport au néo-réalisme. Parallèlement, se vulgarisaient les leçons du néo-réalisme 
dans une série de films pittoresques ou populistes de Zampa, Risi, Emmer, Comen- 
cini ou, au mieux, Castellani (la trilogie : Sous Je soieiJ de iîome, C'esf le  printemps, 
Deux sous d'espoir) et Blasetti (Première communion, Quatre pas dans les nuages, 
Dommage que tu sois une canaille I).

Dans cette période 1950-1956, Visconti donne Senso et Les Nuits blanches, Ros
sellini la série Ingrid Bergman, De Sica des œuvres moins ambitieuses: chacun 
s'explique sur la nécessité de renouveler le néo-réalisme en le dramatisant, en 
l'intériorisant, en le rendant aimable. L'abandon d'un examen objectif de la réalité 
culmine dans Les Nuits blanches, fastueuse machine à songes qui tourne à vide, 
Voyage en.Italie, où Rossellini décompose par le menu la dégradation d'un amour 
entre deux étrangers, Stazione Termini où De Sica se noie dans une passion roman
tique interprétée par deux Américains. Le néo-réalisme s'embourgeoise, en même 
temps que ses maîtres poussent leur recherche à la limite la plus extrême.

De la même façon, les cinéastes de la  seconde génération se refusent à ouvrir 
leur œuvre à l'étude de la réalité. Héritier d e . Pavese et de Visconti à la fois, 
Antonioni continue un cinéma de moraliste, centré sur le problème de l'adaptation 
d'un code de sentiments anciens à  un monde nouveau. Fellini ne cherche dans la 
réalité que des rapports de force baroques qui aboutiront à La dolce vita. De Santis, 
enfin, prend prétexte d'une situation réaliste pour ciseler des drames naturalistes 
d'un formalisme qui étouffe toute espèce de contenu pour se donner lui-même 
comme lin ultime de lui-même. Est-ce encore dans les simplifications frustes des 
films de Lizzani ou dans les grosses semelles de Pietro Germi que Ton peut déceler 
une attention objective à la réalité, alors qu'ils font du film noir, du film engagé, 
du film social, comme on fait un soufflé au fromage? A la restauration politique et 
sociale., correspond un cinéma qui s'endort dans ses recherches formelles et psycho
logiques, ou prolonge et complète des expériences déjà étrangères au véritable 
réali sine.

Naturellement, il est loisible au critique de ne pas s'accorder avec le jugement 
de l'historien. Si j'écrivais un article sur le cinéma italien de cette époque, je 
m'efforcerais de démontrer en quoi Senso  et Voyage en Italie sont les chefs-d'œuvre 
de leurs auteurs, en quoi ils transcendent justement l'idée néo-réaliste et permettent 
d'atteindre à un réalisme supérieur qui aboutit à  une morale de la connaissance 
de soi : grâce au théâtre chez Visconti, par une dialectique de l'attention au réel 
et de l'entêtement en soi chez Rossellini. Il est absolument impossible d'aller plus 
loin que le Visconti de Senso et le Rossellini de Voyage en Italie : peut-être même 
toute attention au réel débouche-t-elle en fin de compte ou sur une dialectique de 
la matérialité et de la passion, ou sur une dialectique de l'évident et du caché. 
En cela, le jeune cinéma italien d'aujourd'hui est peut-être engagé dans une voie 
sans issue. Pourtant je ne le pense pas. Il me semble que les nouveaux cinéastes 
italiens ont devant eux un champ infini d'expériences : ils inaugurent une école
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Jacques P errin  et Claudia Cardinale, dans La ragazza con la valigia, de Yalerio Zurlini.

réaliste qui a  su tirer son profit de l'échec du néo-réalisme des années 1945 et ne 
risque pas de connaître les déviations de Rossellini, Visconti ou De Sica, parce 
qu'elle en élimine d'emblée les risques.

L’HOM M E EN S ITU A TIO N

Depuis trois ans la démocratie chrétienne connaît en Italie de grandes diffi
cultés : au pouvoir, voici plus de dix ans, sans qu'elle ait réalisé les réformes néces
saires, elle doit subir de surcroît le retour de manivelle de quelques scandales 
jusqu'ici étouffés. L'Italie s'est acheminée vers un gouvernement de centre gauche, 
c'est-à-dire contraint à quelques réformes immédiates que le mythe du « miracle 
économique », grâce à  l'argent américain, avait rejetées au deuxième plan. C'est 
dans cette atmosphère de contradictions, de désillusions et de nouvelles espérances 
que s'est formé le jeune cinéma italien, dont la première caractéristique est d'être 
de gauche, sans pour autant appartenir au parti communiste. D'emblée, ce cinéma
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s'oppose à la Nouvelle Vague française, née dans une France exténuée par les 
contradictions politiques et les recherches de langage. En outre, l'activité du docu
mentaire et les assistanats ont été le lot de presque tous les nouveaux metteurs en 
scène italiens : il n'est pas rare qu'ils aient fait une quinzaine de courts métrages. 
Mais par-dessus tout, le jeune cinéma italien se veut engagé, impegnafo, ce qui 
n'est pas le signe d'une attitude d'esprit, mais d'une nécessité vitale pour un Italien. 
« Le malheur et la chance de l'Italie, c'est qu'elle a  dix ans de retard sur la France », 
voilà ce que j'ai entendu dire à satiété : dix ans, c'est-à-dire moins d'esthétisme 
« fin de nation », une plus grande attention à une réalité qui existe, est une, et 
pose des problèmes à résoudre immédiatement. Finalement, la grande différence 
entre la nouvelle vague française et celle d'Italie, c'est que pour la seconde « il y 
a encore des choses à faire » dans un domaine autre que celui du langage.

A l'opposé d'un cinéma traditionnel qui se borne à  mettre en images une 
histoire, subordonnant personnages et décors à l'élaboration du récit, le jeune 
cinéma français affirme souvent sa vocation de cinéma-vérité, sa volonté de détruire 
la narration d'une histoire pour saisir certains regards, certains gestes révélateurs 
d'un homme. Des deux côtés des Alpes, la mise en question du langage et du 
récit traditionnels se traduit par le désir de cerner la vérité, mais en Italie, il s'agit 
d'une vérité partielle et momentanée, celle de l'homme en situation. Pour les 
jeunes metteurs en scène italiens, la vérité en soi est un mythe : à chaque person
nage, à chaque situation correspond une vérité d'essence dialectique, c'est-à-dire 
fruit de rapports mouvants entre l’aliénation du personnage et sa conscience 
d'homme libre. La vérité naît donc d'une étude minutieuse des coordonnées écono
miques et sociales de la réalité et de leurs relations avec le visage d'un homme. 
Naturellement, le rôle du cinéaste n'est pas d'enregistrer passivement les oscilla
tions entre ces deux pôles : cette découverte de la vérité de l'homme social pré
suppose un point de vue sur le monde, et plus qu'un point de vue : une méthode 
de recherche. C'est un peu choisir le filtre que l'on appliquera au monde réel. 
On voit combien ces exigences nécessitent un examen de la réalité et l'absence 
de toute idée préconçue sur un personnage.

ZURLINI

Prenons un exemple : dans l/ne femme est une femme, Jean-Luc Godard orga
nise son film autour d'une certaine vision d'Anna Karina. Le monde extérieur est 
reconstruit en fonction de l'interprète et la mise en scène s'applique à créer entre 
eux des rapports de vérité ou de poésie, mais, dans les deux cas, à partir d'un 
arbitraire qu'il faut accepter. De même pour la Lola de Jacques Demy. Inversement, 
Valerio Zurlini dans La ragazza con la valigia part d'une étude objective de la 
réaJité bourgeoise italienne; le moindre mot, la moindre cravate, le  moindre objet 
peuvent satisfaire l'historien de demain. Parallèlement, il élabore avec Claudia 
Cardinale un spécimen typique de ragazza florentine, depuis le plus petit détail 
de la coiffure jusqu'aux intonations et à l'accent. Un cinéaste traditionnel construi
rait avec ces éléments une belle histoire vraisemblable, solide, charpentée : Zurlini. 
au contraire, lâche son personnage dans le décor bourgeois pour saisir la vérité 
de leurs rapports. Naît un film fait de petites choses vraies qui ne sont pas des 
idées plaquées dans une histoire ni imposées aux personnages, mais se dégagent 
tout naturellement de la confrontation entre les deux éléments mis en présence au 
départ. Mais au lieu de déboucher, comme dans LoJa, sur une vérité poétique,
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Salvo Randone dans /  giorni contati, d ’Elio Pétri,

le cinéma devient ici découverte d'une vérité humaine, née de l'antagonisme de 
deux éléments réels.

Naturellement, l'invention spontanée des gestes et des attitudes dans le film 
de Zurlini exigeait un point de vue sur le monde qui en dirigeât l'enregistrement 
cinématographique. Cinéma-œil, mais avec un certain œil. Dans La ragazza con la 
valigia, le point de vue sur le monde est plus modestement une méthode d'approche 
des personnages : à la caméra est dévolu le rôle d'attraper sur des visages la 
naissance des sentiments chez deux êtres auparavant aliénés dans le  décor de 
leur existence. Au sens des gestes, s'unit la vertu révélatrice d'une caméra qui 
tourne lentement autour d'un visage émerveillé, ou enregistre, dans un long plan 
fixe, le regard de Jacques Perrin, quand Claudia Cardinale danse avec un autre 
homme.

PETRI

L'originalité du nouveau cinéma italien est de garder une sorte d'objectivité, 
en ne donnant la préférence à aucun des éléments qui composent sa méthode : il
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ne se vautre pas complaisamment sur la réalité, il ne la déforme pas à travers un 
prisme subjectif, il n'en fait pas un simple prétexte à l'exploration d'une âme. Si 
l'on veut, son originalité est un peu d'avoir acclimaté dans le domaine de 
la réalité sociale la recherche française d'un nouveau langage. A bout de souffle 
a exercé son influence sur la plupart des nouveaux cinéastes italiens, mais, de 
contemplation fascinée d'un héros irréel, le film de Godard est devenu en Italie 
méthode de recherche. De ce point de vue, Elio Pétri est le cinéaste qui réalise 
la synthèse la plus parfaite entre Je cinéma en liberté et le cinéma engagé dans 
la réalité. L'assassino confrontait un dandy à l'italienne avec l'organisation poli
cière d'un état autoritaire. Inculpé d'un meurtre, qu'il n’avait pas commis, et contraint 
à revoir, avec un regard nouveau, les lieux et les gens qui avaient été parts de 
son existence, l'élégant Mastroianni se laissait emporter par une rêverie indolente 
qui brassait toutes les époques et tous les sentiments de sa vie, jusqu'à ce que 
la brutalité de la police lui arrachât l'aveu de sa culpabilité. En même temps 
qu'une étude critique des méthodes policières et de la vie bourgeoise, le film deve
nait une sorte d'enquête sur la mollesse d'un visage de beau garçon, une recher
che de sa  vérité sociale et humaine, menée avec la liberté de construction d'A 
bout de souîtîe ou de Chronique d'un été. La quête du cinéaste illustrait l'huma
nité du personnage dans une fin ironique où le dandy innocenté revenait au vide 
de sa vie ordinaire, agrémentée pourtant du piquant d'avoir été pris pour un 
assassin. Le récit de ce premier film de Pétri illustre bien à quel point le nou
veau réalisme italien se veut recherche d'une vérité des rapports de l'homme 
avec son milieu. La liberté du langage et de la vision s'y met au service d'un 
point de vue critique sur le inonde et devient méthode d'enquête : au départ, 
l'attention à • un milieu précis ; puis l'introduction d'un homme précis dans ce 
milieu précis ; enfin, l'œil critique du cinéaste qui capte la vérité des rapports 
homme-milieu selon une optique personnelle et réunit des vérités forcément par
cellaires en un tout à  la fois vrai, critique et poétique.

En un sens, l'œuvre la plus exemplaire des ambitions du nouveau réalisme 
italien est certainement le deuxième film d'Elio Pétri : I  giomi contati, Le milieu ; 
l'univers d'un Romain de condition modeste, les lieux de son existence et ses 
amitiés. Le personnage : un homme de cinquante ans qui a gardé la bonté et 
la gaucherie anachroniques de l'honnête ouvrier italien de son enfance. Jusqu'ici 
il n'y a pas de film possible, le film naît avec le point de vue qui conditionnera 
la recherche de la vérité : le sentiment de la mort. Comment le sentiment de 
la mort provoque une lente révolution dans le comportement social d'un individu 
et le mène jusqu'aux abords d'une prise de conscience de lui-même : voilà le 
sujet du film d'Elio Pétri. Pendant une heure et demie, la caméra ne quittera 
pas le visage de l'acteur et ne l'abandonnera que dans la mort, seule conclusion 
possible à une enquête qui ne peut aboutir à aucune solution concrète. On ne 
peut mieux faire sentir l'originalité de J giorni contati qu'en l'opposant à deux 
œuvres qui ont vaguement sur le papier une ambition commune : Umberto D et 
La griorncrfa balorcTa (Ça s’est passé à  Home) de Bolognini. Dans le film de De 
Sica le metteur en scène alignait une suite de sketches que ne guidait aucun 
point de vue précis sur l'histoire. Jamais le visage du vieil acteur ne trahissait 
un moment de vérité étrange* au travail du metteur en scène, l'homme restait 
prisonnier du personnage et le spectateur s'attendrissait sur sa situation et la 
misère de sa vie. Dans I giorni contati, aucune émotion ne vient jamais étreindre 
le spectateur, parce que la dimension tragique est donnée au départ. Il n'y a  pas 
identification avec le personnage, mais avec l'essence du sentiment qu'il éprouve :
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Banditi a Orgosolo, de Vittorîo De Seta.

un regard à hauteur d'yeux s'établit entre le spectateur et le visage de l'ouvrier 
Salvo Randone. Elio Pétri ne fait pas œuvre didactique, il « donne à voir », et 
en cela éclaire l'âme du spectateur sur un sentiment qu‘il ignorait peut-être 
(entreprise désaliénante), sans le contraindre comme De Sica à l'identification 
avec le personnage (entreprise aliénante).

Pour ce qui est de La giornafa balorda, l'opposition est encore plus nette : les 
deux films ont en commun d'opposer un personnage à un milieu, mais le film, 
de Bolognini refusait toute réalité étrangère à l'histoire qu'il voulait conter. Quand 
Jean Sorel voit un homme mort, rien ne se passe, qu'un moment de répulsion sur 
son visage et la préparation du dénouement final où. il reviendra voler une bague 
au cadavre. Jamais la mise en scène n'a la moindre objectivité, ni dans la cri
tique grossière des milieux bourgeois, ni dans la complaisance avec laquelle elle 
magnifie les avantages physiques de son personnage. Comme le film de De Sica, 
1er giornaia baloida se veut didactique, mais que peut apprendre une contem
plation tout extérieure d'une réalité truquée ? D'un côté, une mise en scène qui 
ferme les yeux ; de l'autre, la recherche d'une vérité qui les désabuse et leur 
propose d'envisager la réalité avec un regard nouveau.
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DE SETA

Ce rôle du spectateur, cette volonté de créer des œuvres désaliénantes est 
une autre caractéristique du nouveau cinéma italien. Il ne s'aqit pas de faire 
sentir l'angoisse, la misère, l'injustice d'un monde, mais d'apprendre au spec
tateur à ouvrir les yeux, et puisque Brecht est l'auteur de chevet des jeunes met
teurs en scène italiens, empruntons-lui la fin d' « Ârturo Ui » : « Vous, apprenez 
à voir au lieu de regarder bêtement. » En poussant à la limite la volonté de 
provoquer la lucidité du spectateur, on aboutit aux deux « documentaires » de 
long métrage : Banditi a Orgosolo de Vittorio De Seta et Salvatore Giuîiano de 
Francesco Rosi. Ce qui n'était que sous-jacent dans les films de Zurlini et de 
Pétri devient ici le propos-même de l'œuvre : désabuser l'esprit du spectateur en 
misant sur son intelligence. Pour la  première fois en Italie, deux cinéastes de 
gauche ont réalisé deux films dont on ne peut que reconnaître l'entière objec
tivité de ton et de style. De Seta et Rosi avaient au départ une somme de refus 
communs : l'un et l'autre devaient éviter de refaire La terra tréma de Visconti, 
sans pour autant tomber dans le démagogisme gracieux du Briganfe de Castellani. 
Il n'y avait qu'un seul chemin : pour l'analyse d'une réalité objective, employer 
le ton le plus réaliste et le plus objectif possible. Ne faire appel ni à la sensibi
lité, ni au cœur, ni à l'identification, mais détromper l'intelligence en lui parlant 
le langage de l'évidence et de la vérité historique.

Pourtant, une fois posée cette nécessité, les deux films prennent des voies 
presque contradictoires. Bandifi a Orgosolo narre l'histoire toute simple d'un berger 
sarde qu'une méprise de la police contraint à se faire bandit. Sur ce sujet qui 
évoque aussi bien le Fritz Lang de /'ai le droit de vivre que « La bonne âme de 
Se-Tchouan » de Brecht, Vittorio De Seta a réalisé un film direct et sans fioritures 
de style, une sorte d'épure, d'autopsie d'une histoire. Jamais la moindre complai
sance ne vient ranger le spectateur du côté du berger,‘jamais le moindre apparat 
plastique ne vient magnifier le paysage ou le héros. Si le film est continuelle
ment d'un étonnant bonheur visuel, c'est que les paysages sardes sont objecti
vement ainsi : refuser leur beauté eût été tomber dans un excès contraire de noir
ceur complaisante. Dans la lumière sarde, chaque geste prend un aspect définitif 
qui provoque le jugement critique, et le spectateur s'engage plus profondément 
aux côtés du berger que si l'on avait fait appel à son cœur. Devant La ferra 
frerna de Visconti, on peut toujours refuser de céder à la fascination et à l'émo
tion qui naissent de la beauté plastique ; devant le film de De Seta, on ne peut 
se refuser à l'évidence d'une injustice. C'est par une description attentive de la 
réalité que le cinéaste découvre la réalité objective des personnages et, au-delà, 
la poésie — mais une poésie presque austère qui naît de l'accord entre la beauté 
secrète des images et la rigueur de la mise en scène

ROSI

Avec Salvatore Giuîiano, on passe de l'évidence à la complexité, de la con
viction à la réflexion. L'histoire du bandit sicilien et des conditions de sa mort 
constituent une des plus étonnantes énigmes de l'histoire italienne contemporaine ; 
récemment, une enquête du journal « Paese sera » concluait à l'impossibilité 
d'en connaître pour l'instant tous les détails. Il ne s'agissait donc pas, pour Fran-

12



Salvatore Giuïiano, de Francesco Rosi.

cesco Rosi, de faire biographie, mais bien de provoquer une réflexion du lecteur, 
en lui présentant les faits dans leur complexité. D'où la liberté d'une construc
tion dédramatisée, faite d'une série de flashes sur l'activité, le procès et la mort 
de Giuïiano. Le découpage de Rosi ne cherche pas à expliquer, il donne des faits, 
s'attardant plus sur les conséquences immédiates de l'événement que sur sa prépa
ration ou sa réalisation. Les perquisitions de la police, les enquêtes des journa
listes, les cris de la mère de Giuïiano devant son fils mort sont destinés à pré
senter toutes les données du drame, à  familiariser le spectateur avec l'air, les 
maisons, les mœurs siciliennes, en même temps qu'ils ménagent des paliers où 
peut chercher à s'organiser la réflexion. De Seta demandait au spectateur d'ou
vrir les yeux, Rosi exige de lui un effort lucide d'historien. Dans les deux cas, 
le film n'existe que par rapport au spectateur et pour lui, mais le second n'est 
rien sans l'apport logique de qui le voit : libéré des contraintes du récit, de la 
psychologie, affranchi même de la nécessité de saisir dans le conflit homme- 
réel des moments de vérité, Salvatore Giuïiano est une œuvre de libération intel
lectuelle, qui utilise tous les agréments du mystère pour le détruire, en faire l'ana
lyse, en arracher la vérité. C'est un peu un coup de génie que d'avoir utilisé 
toute la fascination du cinéma aliénant pour provoquer une libération de l'esprit. 
Là est la force du film et son emprise sur le public.
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D'une manière générale, on peut dire qu’une nécessité vitale oriente en ce 
moment le cinéma italien vers le réalisme, et je n'en voudrais comme ultime 
preuve que les trois derniers films de Rossellini. Era notfe a Roma, Viva l'Itaha ! 
et Vanina Vanini ont été ou mal accueillis ou incompris. Pourtant, après Voyage 
en Italie, il était impossible à  Rossellini de poursuivre ses recherches dans le 
même sens : une fois de plus, il s'est mué en pionnier. L'invention, d'un pancinor 
combinant le mouvement latéral à l'effet de travelling optique l'a conduit dans 
ses trois derniers films à une dédramatisation de l'histoire qui permet de la 
regarder avec l'œil critique de l'historien. Libérés de toute enflure épique, Viva 
J'ItaJia / et Vanina Vanini constituent une sorte de document réaliste sur deux 
époques de l'histoire d'Italie et permettent au metteur en scène de déceler l'homme 
et ses contradictions sous la patine historique et le vernis des grandes phases. 
Ce qui ne serait qu'une sorte d'Histoire vue par un valet de chambre devient 
ici, grâce aux recherches incessantes du pancinor, un témoignage parfois boule
versant, parfois ironique' sur les rapports des personnages avec leur époque. 
D'une tenture au visage de Vanina Vanini, d'un champ de bataille aux paroles 
familières de Garibaldi, le pancinor découvre les relations changeantes de 
l'homme avec le milieu environnant ou le décor. En cela, l'art de Rossellini s'est 
un peu extériorisé, a perdu peut-être de son acuité. De toute façon, il a gagné 
en objectivité et il serait vain d'opposer Vanina Vanini à Senso et Viva l'ftaiia / 
au Mil huit cenf soixante de Blasetti.

En conclusion, un nouveau cinéma italien me semble s'édifier sur les bases 
du néo-réalisme de 1945, Mais alors que ce dernier a  évolué très vite vers une 
individualisation de ses grands metteurs en scène, vers une série de recherches 
personnelles qu'Antonioni, Fellini, De Santis ont reprises à leur tour, le nouveau 
cinéma italien a  une certaine cohérence qui s'exprime dans des refus communs 
et une volonté polémique de dénoncer la mystification de la restauration démo
crate-chrétienne. Il est encore trop tôt pour dire si cette unité est susceptible de 
résister à une inflexion vers la gauche de la  politique italienne : toujours est-il 
que Zurlini, Pétri, De Seta et Rosi ont commencé à chercher la voie d'un véritable 
réalisme et, par-delà, d'une synthèse entre l'attention à la réalité et l'apport d'un 
nouveau langage cinématographique. J'ai cité avec ces quatre noms les atouts 
majeurs du cinéma italien d'aujourd'hui. Reste que l'Italie de 1962 bouillonne d'une 
activité qui découvre chaque mois de nouveaux cinéastes. Que feront demain 
les jeunes collaborateurs de Le italiane e Vamore, l'enquête de Zavattini ? Que 
donneront demain des cinéastes discutés, comme l'écrivain Pasolini, Ermanno Olmi 
(l'auteur de II posto), Maselli et Franco Rossî ? Ou bien que devons-nous attendre 
de ceux que nous connaissons mal, comme Florestano Vancini, metteur en scène 
de La lunga notte del 43 ? Le cinéma italien actuel est riche de possibilités, suivi 
par le public italien et étranger, et soutenu par une politique de production sou
vent intelligente : nous entendrons encore parler de lui.

Jacques JOLY.

14



D O V  ’ È R O S S E L L I N I  ?

Grâce à un système de son invention, Roberto Rossi 
manœuvre lui-même, au cours de la prise de vue: 

travelling optique.

1

C’EST aujourd’hui seulement, où nous commençons à avoir quelques lumières sur la 
période récente de Rossellini, que le méconnu General délia Rovere prend tout son 
sens. Œ uvre de transition, étape vers autre chose, cette étape, loin d’être le signe 

de je ne sais quelle hypothétique déchéance ou renoncement, nous semble, après la maîtrise 
suprême de Viva l’Jtalia, avoir été la naissance d ’une véritable seconde jeunesse, et cela 
malgré l ’exécution sommaire (ou la tentative d ’exécution), à son berceau même, de certains 
rosselliniens, déçus que l ’auteur de Voyage en Italie osât les surprendre, désappointés à 
l ’intérieur de leur confort esthétique parce qu’on leur donnait autre chose que ce qu’ils atten
daient. Cet enterrement précoce, de celui qui demeure un des plus grands parmi les cinéastes 
que nous aimons, ne laisse pas d ’être inquiétant : l ’attitude critique consistant à donner 
tort à l ’artiste au moment ou on ne le suit plus dans la progression de sa rêverie intime 
dénote chez l ’amateur un manque de modestie qui se retourne nécessairement contre lui. Ceux 
qui, non contents de n ’avoir pas vu, jettent la pierre à Rossellini, ne discréditent qu’eux- 
mêmes.
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Le General délia Rovere donc, et la sorte de cassure qu’il introduit dans la continuité 
de F oeuvre rossellinienne, exige de nous un certain nombre de questions, ainsi qu’une relec
ture, à sa lumière, des films antérieurs.

De ces films, fondés essentiellement sur une succession d ’états de grâce ou de renon
cements momentanés, de la part d'âmes en chemin vers leur vérité profonde, quelle approche 
avions-nous ? En aucun cas celle d ’une participation active, mais plutôt ce qu’on pourrait 
appeler une passivité réceptive : si, avec ces êtres déchirés, toujours au bord de quelque 
gouffre mental que selon les cas ils franchissaient {Voyage en Italie) ou non (La Voix humaine) 
un contact affectif se produisait, l ’espace incroyablement pur, asphyxiant à force de pureté 
dans lequel ils se mouvaient, peu à peu, comme malgré nous, nous enveloppait, devenait 
irrémédiablement nôtre, transformant ainsi notre distance naturelle de spectateur en une 
imperceptible progression vers l ’infinie tendresse, à leur égard, d’une communion.

Communion d’esprit, mais non communauté d ’actes. Et, partant, passivité, parce que 
le spectateur rossellinien subissait plus l ’évidence de certains gestes inoubliables, au terme 
d ’ascensions ou d’itinéraires bouleversants (Europe 51, Le Miracle), qu’il ne les « agissait » 
avec leurs protagonistes.

Et cependant passivité réceptive, parce que le refus, quel qu’il soit, d’ordre formel ou 
moral, face à ces évidences sensibles, rejetait inexorablement 'celui qui y succombait dans 
l ’impossibilité totale d ’atteindre la substance de ces œuvres qui, pour reprendre la définition 
de Jacques Rivette, « rejoignent le temps dans une immobilité douloureusement maintenue, 
qui s'épuisent sans faillir dans la station périlleuse à une cime comme irrespirable... »

A y regarder de plus près, cette passivité réceptive, ouverture nécessaire et suffisante 
aux fluides les plus secrets de splendeurs jusqu'à Rossellini tues sur les écrans, n ’était pas 
seulement le fait du spectateur. Mais aussi la démarche même des personnages de notre 
cinéaste, toujours conduite comme malgré eux, comme par une volonté autre, vers leur 
vérité profonde. Cela par suite de hasards, en lesquels on pouvait voir une sorte de fatuit. 
chrétien, comme la mort du fils d ’Irène Girard dans Europe 51. Hasards et facteurs ex
ternes : le dépaysement (presque au sens que conférait Montaigne à ce mot. Ou encore au sens 
chimique de « changement de milieu », lorsqu’un corps a besoin pour se révéler qu’on expé
rimente ses réactions. dans un autre miEieu que celui dans lequel il s ’est développé) pour 
Voyage en Italie ; la guerre pour Paisà et les deux autres volets du tryptique,

Cette extériorité des facteurs de révélation faisait de ces films des 'Oeuvres sur l'attente : 
« Je sais combien une attente est importante pour arriver à un point, alors je ne décris pas 
le point, mais l'attente », disait Rossellini dans son premier entretien avec les Cahiers.

Ses films s ’achevaient d'ailleurs une fois atteint ce point vers lequel tendait obscurément 
l ’attente de ses personnages, Toutefois, pour les conduire vers ce qu’ils ignoraient, le point 
de départ, l’origine par la suite niée de cette attente, était généralement une absence de 
valeurs ou même une fausse valeur : ainsi l ’indifférence de Bergman et Sanders au début de 
Voyage en Italie ou la mondanité de Bergman dans les premières séquences d 'Europe 51. Ou 
encore l ’incompréhension du monde de certains héros de Paisà, faisant d ’eux, an début des 
épisodes, des êtres dans les ténèbres : la Sicilienne, le Noir américain à Naples... Cela reste 
vrai, on le verra, jusqu’au Général délia Rovere et à Era notte a Roma .

Ce point de départ étant négatif, cette attente dont parlait Rossellini apparaît plutôt 
comme une progression lente et semi-inconsciente vers une lumière (l’Autre, Dieu, l ’Amour 
de façon générale), et le passage d ’une valeur fausse, par laquelle le personnage était maintenu 
dans l'ignorance, à une valeur positive, éclairante.

De cette progression vers une positivité fondamentale, tantôt concrète, tantôt métaphy
sique, il est certain, et c ’est là une seconde idée essentielle, que les personnages en possé
daient les germes, puisqu’il suffisait d ’une pression extérieure pour libérer les flots intérieurs 
de leur être et conduire celui-ci à J’idée consciente de sa lumière. (Lumière d ’ailleurs toujours 
subjective, individuelle. Rossellini ne nous a jamais demandé de croire à un monde où des
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valeurs transcendantes existent, ainsi que l ’affirment certains béotiens de mauvaise foi, mais 
à des êtres pour lesquels ces valeurs se dévoilent, ce qui n ’est pas la même chose. Cela a 
son importance, puisque dans Wvs l'italia, pour la première fois, l ’idée est imposée comme 
vraie par-delà celui qui la défend, et qu’elle n ’est plus extra-mondaine, comme celle de la 
grâce, ou de Dieu, ni affective, comme celle de l ’Amour, mais mondaine et concrète : c ’est 
de l ’Histoire dont il est question, mais n ’anticipons pas,)

3

Passivité réceptive, passage d ’une valeur à une autre imposée de l ’extérieur aux héros, 
Voyage en Italie, géniale mise en scène d ’une latence, confirme et enrichit ces notions par 
l ’expression de ce qui nous semble être l ’idée motrice, poétique, de Rossellini : celle du Feu.
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te Si le cinéma est l’art du feu, écrivait Jean Douchet, Rossellini serait le cinéaste par excel
lence dont l’œuvre entière puise sa vitalité dans l’imagination du feu  qui couve pour s ’embra
ser au contact de la chaleur intime. » La lumière, ici l ’Amour, existe déjà à l ’intérieur des 
héros dont les rapports secrets sont dévoilés par la caméra, à l ’aide de ces fameux panora
miques sur le paysage, reliant sans arbitraire Bergman et Sanders, pourtant séparés spatia
lement. Un feu intérieur les dévore, sans que leur aspect physique, froide cuirasse d ’indif
férence et de mondanité, en soit corrompu. Il s ’irradie en eux, bouillonne au rythme de pul
sions comme souterraines, qui sont celles-là mêmes de la « terre du miracle » (Rohmer) 
où vont se dévoiler leurs âmes dans leur nudité première. Leur brouille apparente, leur sépa
ration physique, mensonges des surfaces visibles, sont niées par le cosmos, fabuleux miron 
qui leur renvoie l ’image de leur embrasement intime : lors des expériences d ’ionisation, une 
épaisse fumée s ’exhale et court au-dessus des petits cratères, sous les regards étonnés de 
Bergman. Puis les deux corps enlacés, pétrifiés pour l ’éternité en une mort soudaine sous 
les ruines de Pompéi, provoquent une émotion proche des larmes. Mais c’est seulement 
avec le déchaînement de la foule autour du miraculé (jamais idée intellectuelle ne fut rendue 
si sensiblement) et la séparation momentanée du couple au bord de sa rupture, que provo
quaient ces forces brutalement libérées, qu ’ils prenaient soudain conscience de ce q u ’ils 
avaient été vraiment ; et plus encore de ce q u ’ils deviendraient, en sachant ce qu’au fond 
d ’eux-mêmes ils représentaient l ’un pour l ’autre.

Ainsi ce feu profond interne, ' rétracté, avait besoin pour émerger de sa latence d ’un 
choc avec des forces qui n ’étaient pas siennes, puis d ’une rencontre, pour le faire éclore à 
la lumière, avec un feu d ’ordre supérieur, ici l ’évidence, plus haute, du feu mystique.

4

E t certes, au Bertone du Général délia Rovere aussi, la vérité était imposée par le 
déroulement extérieur des situations, non par un choix a priori et conscient. Mais, si ce 
fiJm marque une -étape dans la carrière de Rossellini, c ’est pour deux raisons, étroitement 
liées, l ’une thématique et l ’autre formelle. D ’une part, le faux général compensait la vanité 
d ’une vie négative, en transformant sa mort, par un choix positif, en un acte d ’héroïsme 
(Bertone étant un homme, sa vérité se dévoile amour-sacrifice et non amour-échange). 
D ’autre part, pour la première fois, Rossellini employait le pancinor. Rencontre capitale, car 
cet élément stylistique, loin d’être une facilité, comme on l ’a dit absurdement, flattant sa 
paresse, l’amènera non seulement à réinventer proprement l ’objectif à foyer variable, ce 
qui serait malgré tout, en soi, d ’un intérêt limité, mais aussi à découvrir, à partir de cet 
élément, en le traitant comme moyen, non comme fin, une nouvelle conception de 
l ’espace qu ’il développera dans deux directions différentes, et la première dans ces Evadés 
de la nuit dont il nous faut parler maintenant.

5

Era notte a Roma  conte encore l ’itinéraire d ’une femme qui passe de la conscience de 
soi à la conscience d ’autrui, de l ’égoïsme à l ’amour, autrement dit des fausses valeurs aux 
vraies. Cependant ces valeurs vraies, qu’elle ne discerne pas au début du film, comme tant 
d ’héroïnes rosselliniennes précédentes, puisqu’elle vit uniquement en fonction d ’un bien- 
être physique, existent déjà en face d ’elle, et diraiî-on, contre elle. Rappelons que le com
mentaire subjectif du Major Pemberton (Léo Genn), dans la première séquence, dit que les 
Italiens qui recueillaient des étrangers évadés le faisaient surtout par charité chrétienne. Or 
Esperia (Giovanna Ralli), déguisée en nonne avec ses deux complicés du marché noir, à la 
recherche de vivres dans les campagnes, ne présente que la feinte apparence de cette idée 
chrétienne. Elle offre, avec les deux autres fausses religieuses, une image de collaboration 
à trois, fondée sur la tricherie. A cette réunion foncièrement inauthentique d ’êtres, s ’oppose
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immédiatement une image authentique, celle des trois prisonniers tapis dans l ’obscurité d’une 
cave (donnée en prime par les paysans contre des jambons), et qui ne sont pas unis, eux, 
par une collaboration, mais, au contraire, par l ’idée plus haute d ’une solidarité, d ’une fra
ternité.

Commencée en extérieurs — immédiatement pressentis comme néfastes par les images 
de bombardements, tirés d ’actualités de l ’époque, qui ouvrent le film — l’œuvre semble, 
pour reprendre un terme de Bachelard, en une dialectique du dehors et du dedans, se rétracter 
sur elle-même en des espaces de plus en plus clos, jusqu’à celui de ce grenier, présence 
charnelle de la sécurité, où Esperia trouvera sa vérité à travers celle de l’Autre.

Et à l ’intérieur de ce grenier, qui contient admirablement l’idée de refuge (à travers cette 
idée aussi, celle de tous les refuges), dans cet espace chaleureusement replié sur lui-même, se 
révéleront les véritables rapports entre Esperia et ceux qu’elle considère, au début, comme 
des gêneurs. Ses répugnances, peu à peu, cèdent devant l ’évidence de ce qui existe à un 
niveau supérieur à celui de sa vie strictement matérielle. (Là aussi, un feu interné a  besoin, 
pour être, d ’un contact avec un feu plus profond qui le révèle et l ’enrichit.) Si le départ des 
prisonniers, rendu impossible par la jambe blessée de l’Américain (Peter Baldwin), provoque 
d ’abord chez elle une crise de nerfs, elle retiendra un peu plus tard le Russe qu’une étourde
rie, entraînant le refus de conduire les autres à leur perte, condamnait à une mort certaine-
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Selon la coutume slave, Fiodor, avant de vouloir partir, les avait fait s ’asseoir en rond, elle, 
son fiancé Renato et ses deux amis étrangers, Le cercle formé par les regards des cinq per
sonnages se tournant successivement l ’un vers Pautre est alors l ’image même de cette 
communion en train de s ’établir. La scène, ressentie comme une plénitude atteinte par des 
êtres qui se sont trouvés au-delà des barrières factices de ce qui n'importe plus, c ’est-à-dire 
ce qui est extérieur (différence de nationalité, de langue, d ’idéologie), progresse à l ’intérieur 
du film jusqu’à trouver son aboutissement lors de la séquence du réveillon de Noël, et de 
l ’échange des cadeaux.

Le grenier, par suite de cet espace interne noué par la ronde des regards, devient dès cet 
instant l ’image nécessaire du bonheur, de la sécurité. Dans la seconde partie du film, qui en 
développe îa nostalgie, le Major Pemberton ressent son absence comme un manque, et ses 
regards, lors de ses promenades sur les toits du palais, se portent vers lui. Un soir, il y 
revient dormir ; et il salue les merveilleux anges de bois d ’un geste fraternel. Anges dont 
la motivation, loin d ’être imputable à un formalisme de mauvais aloi, est double : logique, 
au premier chef, puisqu’il s ’agit d ’un grenier de princes, et, ce qui est beaucoup plus capital, 
poétique au second. En effet, cet espace intime du monde, ce refuge, semble avoir sécrété 
une mythologie particulière, harmonie de douceur et de sereine beauté. Disposées en crèche, 
Je soir de Noël, les statues n'exprimai en f-elJ es pas le regret d ’une pureté primitive, de toutes 
les quiétudes et chaleurs perdues, celles d ’une enfance dont le contact semble soudain 
ressurgir du fond des ténèbres.

Si je parle de regret, de nostalgie, c 'est que dans Era notte a Roma, contrairement à 
Viva l ’Italia, tout existe par rapport à un passé, même fort proche. Chaque geste, chaque 
regard, à peine aboli, y appelle la tristesse de n ’être déjà plus. L ’espace clos est constam
ment préFéré à l ’espace ouvert, synonyme de mort, de destruction (les bandes d ’actualités, 
l ’exécution de Fiodor (Serge Bondartchouk), ou de disparition : tous ceux qui sortent de cet 
espace clos, en effet, disparaissent, soit par l ’anéantissement (le Russe et Renato) soit par 
faction (l’Américain), et comme si le feu externe, crachat des mitraillettes ou des canons 
allemands, menaçait le feu intime. D ’où le refus de l ’action, malgré ce qu’il en dit, du 
major Pemberton, parce qu’il lui préfère le regard embrasé d’Esperia. Tout les conduit 
effectivement l ’un vers l ’autre, et la séquence de Noël, où ils se tiennent déjà par la main, 
apparaît prémonitoire. Le seul acte vraiment commis par le Major sera le meurtre du boiteux 
Tarcisio (Georges Petrarca). Car précisément ce derriîer veut arracher Esperia à ce qui est 
devenu aussi le monde de Pemberton, monde qu’il ne veut plus quitter, même s ’il se pare 
à ce moment particulier des sombres teintes du cauchemar (1). Puis au dernier plan, tandis 
que Rome entière chante sa libération et la fin de la nuit, Esperia, par ses larmes, cède 
physiquement devant le cauchemar enfin résorbé, ultime refus de son être avant l ’ouver
ture à l ’autre, et révèle ce film comme ce qu’il est de bout en bout : un sublime poème 
d ’amour, et Je reviendrai », dit Pemberton, car si la nuit est terminée, le jour reste 
à construire.

D ’une certaine façon, Esperia c’est encore Bertone, puisque c ’est aussi sans choisir, en 
subissant, qu’elle accède à sa vérité. D’autre part, Era notte a Roma, ce titre même, au 
passé, étant significatif, laisse le souvenir d ’un film entièrement refermé sur lui-même, 
en un emboîtage d’espaces de plus en plus secrets : l ’Italie, Rome, le quartier Tor di Nona, 
la maison d’Esperia, son grenier. Si le pancinor relie les personnages en exprimant visi
blement leurs pulsions profondes (jouant par là le rôle, dans l ’unité de lieu, des panorami
ques de Voyage en Italie dans la séparation spatiale), on se souvient surtout d ’un continuel 
mouvement arrière. Même si les mouvements avant existent, ils sont par leur violence, 
et dirions-nous volontiers pour rester fidèles au mythe du feu, par leur fulgurance, ressen
tis comme le viol brutal de l’âme de ceux qu’ils traquent. Cela devient même, par un mou
vement de retour, en transformant rém otion morale en sensation physique, viol du spec-

(1) Ancien prêtre  défroqué, donc arraché à  un refuge, sa claudication, ses regards sournois le désignent 
comme une bête malfaisante. 11 cherche tou t  le long du film à  débusquer de leurs refuges ceux qui en on t un : 
Renato, Esperia, etc.
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R e n n to  S a lv a to r i ,  S e rg e  B o n d a r tc h o n k ,  P e t e r  l ïa ld w in  e t  L éo  G e n n  d a n s  E ra  n o t te  a R o m a .

taîeur. De là, l’impression de recul perpétuel, valable à tous les niveaux : temporel par 
la mélancolie de ce qui a été, et spatial par la volonté de Pemberton de toujours revenir 
vers le grenier, le plus fermé de tous les espaces.

Sans remonter jusqu’aux motivations psychanalytiques d ’une telle conception, ce qui 
serait ici sans intérêt véritable, je pourrai ajouter que cet espace m ’apparaît féminisé. Non 
d ’ailleurs au sens strict du terme, ni parce que c ’est sur Esperia qu’il se referme, mais 
en un sens presque cosmique et, en tout cas, poétique. Au sens, par exemple, où Bachelard 
remarque, dans la « Poétique de l ’espace » que les maisons ne sont construites par les 
hommes qu’en ce qui concerne l ’extérieur, alors que l ’intérieur, lui, est d’essence purement 
féminine. Dans Era notte a Roma, qu’est-ce que l ’extérieur, sinon la guerre, c ’est-à-dire 
l ’expansion virile dans le sens néfaste du terme ? A. cette expansion s ’oppose la rétraction 
féminine de ce foyer où le sens du feu est celui de l ’intimité, non de la destruction. (Qu’on 
se souvienne de la première nuit dans le grenier. Au dehors, on entend gronder l ’orage. 
Esperia offre aux prisonniers des cigarettes, et la fumée qu’ils aspirent voluptueusement 
recèle toutes les vertus de ce feu intime. De même, c’est dans la main tendue de l ’ange 
qu’elle fixait la lumière, une bougie...) Intimité qui ignore l ’hostilité et ses sourdes menaces, 
petit espace clair-fermé qui nie les ombres du grand espace ouvert. Féminisé, il dévient 
affectif, puisqu’il se pare des prestiges du réconfort et de la paix gagnée qu’on attribue 
à ces lieux secrets où nous ramènent nos « rêveries du repos » : les coquilles, les gîtes, 
les nids, les refuges...
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Era notte a Roma est une œuvre synthèse. Du point de vue de l ’évolution de Rossellini, 
on pourrait la sous-titrer « l ’ancien et le nouveau ». Ce qui est ancien, c ’est i ’idée de 
passage d ’une valeur à l ’autre, l ’idée de latence, donc de feu interne. Ce qui est nouveau, 
c ’est, au niveau de la mise en scène, la fluidité d ’appréhension, grâce au pancinor magis
tralement utilisé, de l ’espace refermé sur lui-même.

Je parlais tout à l ’heure de directions différentes d’utilisation du pancinor. Spinoza disait 
que toute détermination procède d ’une négation : construit sur la nostalgie du passé, Era 
notte a Roma  exigeait Je mouvement arrière. Fondé au contraire sur la nostalgie de l ’avenir, 
et sur la conquête d’un espace constamment à vaincre, Viva Vltalia expérimente et nécessite 
le mouvement avant, expansif, viril.

Certes, cet espace expansif n'est pas absolument nouveau, 31 semble même qu’il doive 
falloir en chercher les germes assez loin dans l ’œuvre antérieure de Rossellini, dans 
Paisà par exemple, et plus exactement dans l ’admirable épisode florentin : on se souvient 
de l ’infirmière cherchant à trouer l ’espace barricadé et menaçant de Florence en proie 
aux combats pour sa libération, afin de retrouver celui qu ’elle aimait. Les mouvements 
d ’appareil, en quête d ’un possible passage, cernant sans le fermer cet espace de mort, 
ces panoramiques reliant une rue à une autre, ou bien dévoilant l ’étendue grise des toits, 
réclamaient déjà Je pancinor auquel Rossellini, par nécessité interne, était voué. Rétrospec
tivement, tous ces films, aujourd’hui, nous semblent avoir réclamé cette perfection tech
nique, de même que les films de Renoir, après Le Testament du Docteur Gordelier et Le Déjeu
ner sur Vherbe apparaissenï tous comme des approches et des prémonitions de la technique 
de prise de vues à caméras multiples. C ’est le privilège des plus grands, et la plus haute 
vertu d ’un art, que d ’anoblir un instrument et l ’élever au rang d ’indispensable moyen 
d ’écriture.

7

- Il faut se retenir, devant Viva Vltalia, pour ne pas entonner le coupiet facî/e, et combien 
fonctionnel icij du lyrisme. On serait pourtant excusable, tellement cette œ uvre éclatante 
recèle de pouvoirs exaltants, regorgeant à la fois de l ’esprit juvénile le plus conquérant, et 
sertie de maturité subtile, tantôt sereine, tantôt austère,,.

Disons tout de suite que Viva Vltalia se rattache à Era notte a Roma par une structure 
un peu semblable, quoique de sens contraire : il s ’agit aussi de dialectique du dehors et du 
dedans, mais ici, au lieu que les personnages trouvent leur vérité dans les scènes d’intérieur, 
celles-ci sont ressenties comme un manque. La passivité du héros rossellinien s ’y transforme 
en un besoin d ’activité, exigeant un espace en éclatement. A l ’intérieur des caves, des 
maisons, des villes, s ’élaborent les fébriles préparations de la conquête, se condensent les 
forces vives, prêtes à exploser. Plus de nostalgie, sinon celle, frémissante et raisonnée, de 
l ’avenir à construire. Car le sujet de Viva Vltalia n ’est plus une femme. Ce n ’est même plus 
un homme, c ’est Garibaldi, et à travers lui c ’est l ’idée, l ’idée-force, l’idée en marche qui 
requiert maintenant non plus notre passivité, même réceptive, mais notre activité.

Le film commence là où les autres films de Rossellini s ’achevaient, c ’est-à-dire que la 
vérité étant pour une fois une donnée, l ’attente sera la progression de cette idée. (On pourrait 
même dire que Garibaldi, c 'est en quelque sorte Bertone qui, au Jieu d ’être fusillé, quitte
rait sa prison, à la fin du Général délia Rovere, s ’étant persuadé qu’il a un rôle à jouer). 
Parti de Sicile, (où des conspirateurs préparent l ’insurrection dans une cave !) Garibaldi 
voit de jour en jour grossir ses troupes, bien maigres au début. Il gagne des batailles que 
seule la foi extrême qu’il sait communiquer à ses hommes, qu’il appelle ragazzi (mes enfants), 
peut permettre. Ce à quoi tend la progression, ou l ’attente, ce n ’est plus à « l ’autre », 
donc à une vérité subjective, mais partant de la vérité, c ’est aux autres, donc à l ’Histoire, 
c’est-à-dire à la vérité objective.
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Viva Vltalia!

Vérité qui ne se referme pas sur elle-même, mais irradie. On retrouve naturellement, 
amplifiée, l ’image motrice du feu, non plus interne, mais la flamme en expansion, qui, 
issue du feu-père, Garibaldi, s ’étend sur l'espace-à-vaincre en un millier de foyers, les chemi
ses rouges des ragazzi. C ’est visiblement, sans latences, que l’espace s ’embrase...

Et ces mille forces, dépendantes d’une idée conquérante, ne se dispersent pas, mais, 
par le canal de la volonté qui les guide, tendent à la plus belle des fins, celle de l ’unification.

Si, pour la première fois, îa progression physique d’une idée à travers l ’espace nous 
est ainsi montrée, et si cette progression a pour but avoué de relier entre eux des espaces 
à vaincre, la parabole semble claire : par delà son ou ses sujets apparents, Viva l'Italia, 
mise en scène à l ’intérieur de la mise en scène, est pour Rossellini, comme l ’étaient à 
d ’autres degrés Les Contes de la lune vague pour Mizoguchi, L'Affaire Cicéron pour Mankie- 
wicz, Fenêtre sur cour pour Hitchcock, ou le dernier Mabuse pour Lang, une réflexion pro
fonde et précieuse d’un cinéaste sur son art.

Que Rossellini ait résolu ses problèmes en termes de conquête, qu’il ait transformé 
la passivité en activité, le feu intérieur en feu expansif, laisse peut-être présager de son

23



évolution future un infléchissement vers les propos du moraliste. A la fois retour aux sources 
{Les Fioretti), et force amassée pour l ’avenir. Ne définissait-il pas 3e néo-réalisme, il y a 
maintenant longtemps, comme une position morale de laquelle on regarde 3e monde, et qui 
ne devient qu’ensuite position esthétique ?

Mais ce moraliste avait auparavant trop de tendresse pour ses personnages, que nous ne 
pouvions juger parce qu’ils étaient des projections de nous-mêmes, proches de nos souffrances 
et de nos espoirs. Or, même s ’il est fort heureusement humanisé, même s ’il nous parle de 
ses rhumatismes, on ne saurait vraiment s ’identifier avec un personnage historique tel que 
Garibaldi. Le moraliste expose plus volontiers des idées que des âmes, même si au cinéma 
l ’une va difficilement sans l ’autre.

A cet égard, l ’épisode où apparaît Giovanna Ralli est significatif : la mise en scène 
de la seule femme du film (en qui, donc, l’affectivité se manifeste le plus clairement) donne 
l ’impression d ’un film dans le film, et presque d ’un flash back. Le choix de l’interprète 
évoque évidemment Era notte a Roma, la manière d'appréhender l'espace, une fois de plus, 
l ’épisode florentin de Paisà. Giovanni Ralli meurt en courant prévenir d'un danger les gari
baldiens qui vont débarquer. Son geste ultime est celui d ’une opposition. Et son sacrifice 
a deux sens : pour elle d ’abord, bien sûr, mais aussi, me semble-t-il, pour Rossellini.

8

Q u’est-ce à dire ? Loin de s 'ê tre  appauvrie, la pensée de Rossellini s ’est épanouie. Je 
parlais de seconde jeunesse. Je préférerais le terme de seconde maturité. De cette seconde 
maturité, Viva Vltalia est à ce jour l ’œuvre phare, de même que Voyage en Italie était la 
clef des œuvres de la première période. Rossellini propose de nouvelles valeurs, de nouvelles 
forces. Le sens du feu, le feu lui-même, ont évolué.

Il y a les cinéastes dont l ’imagination baigné ses racines aux sources de la sensibilité, 
dans la grande lignée de Murnau et de Mizoguchi, et dont aujourd’hui un Nicholas Ray 
offre l'exemple le plus séduisant. Ils n ’élaborent pas le monde, mais le regardent, et celui-ci 
leur renvoie l ’image de leurs propres richesses, comme un frémissant miroir.

’Et ceux dont l ’art est puissance, intelligence, structuration du réel en des arabesques et 
des reliefs dont leur intellect possède les clefs. Il faudrait ici nommer Lang, Hawks, et dans 
une très moindre mesure, Losey.

Les premiers s ’imprégnent, s ’ouvrent aux ondoiements les plus divers.

Les seconds, plutôt, refusent, construisent par négations.

Bien sûr, chez tous les grands, ces deux termes de l ’imagination, loin de s ’exclure, 
s 'animent l ’un l ’autre, mais ce que je veux dire, c ’est que presque toujours, malgré tout, 
si l ’œuvre d ’art est un produit harmonieux de ces deux facteurs, paradoxalement, c ’est une 
harmonie où ces deux facteurs ne sont pas égaux. Je sais bien, aussi, que parfois la fusion est 
si intime qu’il devient impossible de discerner laquelle de l ’intelligence ou de la sensibilité 
l ’emporte (Hitchcock).

Tout cela pour dire néanmoins que Rossellini est un des seuls {avec Renoir) a avoir 
accompli le chemin qui sépare la démarche sensible de la démarche intelligible. D ’où vient 

■sans doüte en partie l ’incompréhension quasi totale où l ’on tient généralement les œuvres 
récentes de ces deux maîtres..

Rivette écrivait prophétiquement dans sa « Lettre sur Rossellini », au moment de 
Voyage en Italie : « A ce point pur, il est permis de penser que Rossellini aussi saura 
monter {et s'y accoutumer) dans un lustre ou deux... Il est temps encore de le suivre, avant 
q u ’en îüi~même à son tour l ’éternité... »

Je tiens ce pas pour accompli. Il fut un temps où l ’on pouvait appliquer la forme des 
films de Rossellini à autre chose, où l ’on en pouvait tirer des enseignements, des leçons 
de sensuelle appréhension de l ’univers.
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Aujourd’hui, où ii a résolu pour lui seul ses problèmes formels, qui pourra encore 
employer le pancinor comme Rossellini sans sombrer dans !e plus éhonté (même s ’il est 
respectueux) des plagiats ? L ’œuvre s ’est refermée sur l ’intelligence suprême de celui qui 
l'a conçue ; comme celle, pure ou lointaine, de Lang ou d ’Hitchcock.

Puisque l ’art de Rossellini a changé, l ’attitude de la critique à son égard doit aussi 
changer. La critique intuitive, telle que l ’a pratiquée Rivette dans sa « Lettre » ne saurait 
plus s ’appliquer à Viva l'Italia. Si la démarche critique doit, pour être valable, tenter 
d ’épouser celle du créateur, il nous faudra maintenant discerner des idées directrices, voir 
activement et non plus se laisser pénétrer.

<r D ov’è Rossellini ? » A cette question pseudo-lucide que seuls, après Viva l ’Italia les 
aveugles peuvent encore poser, il vaut mieux répondre par une exclamation qui est aussi 
un pari, et que nous sommes, faut-il le dire, sûrs de gagner : « Viva Rossellini ! »

Jean-André FIESCHI.

P a o lo  S to p p a  e t  Rew xo R ic c i  d a n s  V iv a  l’I ta lia  !
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Mylcne Demon- 
geot, dans La  
Bataille de Ma
rathon , de J a c 
ques T ourneur.

L ’ A G E  DU P É P L U M

p a r  J a c q u e s  S ic l i e r

S
UJETS antiques, bibliques, mythologiques; déploiement de figurants toujours 

plus nombreux ; batailles navales et terrestres ; sacs de villes conquises ; 
banquets et orgies; catastrophes, jeux du cirque, couleurs, scope et quoi 

encore ? Le film à grand spectacle attire les foules. Cecil B. de Mille en est resté le 
maître le plus populaire et comme on ne prête qu'aux riches, un spectateur anonyme, 
interrogé dans la m e pour une émission de télévision de Marcel L'Herbier consacrée 
à l'auteur des Dix commandements, pouvait déclarer sans, après tout, tellement se 
tromper : « Je ne manque jamais les films de Cecil de Mille. Ben-Hur, c'est quelque 
chose l »

De même que le nom de Cecil B. de Mille reste associé à  tous les films à grand 
spectacle américains, celui d'Hoîlywood reste lié, dans l'esprit du grand public, à 
un genre que le cinéma italien semble avoir repris aujourd'hui à son compte et qu'il a, 
en fait, créé. La Prise de ftome, Les Derniers /ours de Pompéi, Quo Verdis, Spartacus,
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La Chute de Troie, Jules César et Messaline furent, à partir de 1910, des spécialités ita
liennes dont le succès commercial considérable donna l'idée aux producteurs américains 
de travailler, à leur tour, dans le grandiose antique. Rendons à César ce qui appartient 
à... Giovanni Pastrone dit Piero Fosco, Cabiria (191.4) « drame gréco-romain-puriique » 
selon son scénariste Gabriele d'Annunzio (six mois de tournage, 20.000 mètres de 
pellicule impressionnée dont 4.500 furent conservés pour le montage définitif, quatre 
heures de projection, etc.) est le premier monument, le premier grand classique d'un 
genre en plein essor, non sur les rivages de la Californie, mais du Latium.

Une tradition nationale

Le film à grand spectacle est une tradition nationale italienne. Il représente là- 
bas, en dépit des changements de mode et des bouleversements économiques et 
sociaux, un genre populaire qui est au cinéma ce que l'opéra à  bel canto du 
XIX* siècle est à l'art lyrique. Il pouvait se substituer à ce divertissement favori des 
Italiens sur le plan, justement, du spectacle. Ne rendait-il pas, d'une manière encore 
plus fastueuse et d'apparence plus réaliste, les artifices de la machinerie, des décors 
et de la figuration ? N'était-il pas quelque chose comme « l'opéra en mieux » sur le 
plan de la mise en scène ou ce qu'on appelait ainsi, c'est-à-dire la mise en place 
d'éléments décoratifs et spectaculaires, Cabiria, si l'on veut, prolongeait Ai'da. La 
représentation d'un grand opéra exige certaines conventions scéniques que le public 
italien retrouvait, amplifiées, dans les grandes productions dites antiques, grâce à une 
dimension supplémentaire : l'espace. Et le scénario de Cabiria (pour s'en référer tou
jours à l'exemple-type) n'était pas plus abracadabrant que le livret du Trouvère. Le 
mécanisme mélodramatique et l'effusion lyrique resteront, en gros, des caractéris
tiques communes aux deux genres. Le film à grand spectacle s'étant facilement imposé 
ne se limita d'ailleurs pas à ce que Nino Frank appelle « les pièces montées 
romaines ». Les films de cape et d'épée, avec ou sans Borgia, les adaptations wagné- 
riennes ou shakespeariennes, et même les illustrations de l'histoire de France, se 
rattachent à ce courant. Des fameuses pièces montées romaines, dont les trois spécia
listes lurent Mario Caserini, Enrico Guazzoni et Paslrone-Fosco, on peut dire toutefois 
qu'en puisant leur inspiration dans un passé glorieux, elles satisfaisaient à la fois le 
goût du spectacle le plus débridé et celui du prestige.

Les épopées mussoiinîennes

C'est pourquoi le régime mussalinien, ayant fondé Cinecitta, voulut, après des 
années de relative disparition du genre (disparition causée surtout par celle, presque 
complète, de l'industrie du cinéma en Italie après la première guerre mondiale), le 
faire revivre pour édifier les foules. Scipion l'Africain, de Carminé Gallone, immense 
machine prétentieuse et boursouflée était destinée à la fois à en mettre plein la vue 
aux producteurs d'Hollywood devenus champions en la matière (l'Italie supprima ses 
importations de iilms américains en 1938) et à rappeler que Rome avait eu, dans des 
temps lointains, raison de l'invincible Annibal, le Carthaginois. Dans l'épopée musso- 
linienne passait la nostalgie d'un empire colonial perdu et du mare nostzum romain. 
Malgré les millions de lires dépensés et la reconstitution colossale d'une bataille de 
Zama à  faire pâlir d'envie Cecil l'inspiré (les éléphants comme les hommes ne se 
comptaient plus, le sang coulait à flots, les poignards et les lances s'enfonçaient 
allègrement dans les tripes et dans les carcasses), le film n'eut pas de postérité.
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Elisa Cegani et Mi
chèle Morgan dans Fa- 
biola, d’A l e s s a n d r o  

Blasetti.

L'action se ralentissait au profit des grandes scènes politiques. On atteignait, ici, à 
l'histoire sérieuse. Dépouillée de ses plumes de vamp, la Miranda, chargée d'incarner 
à elle seule le peuple romain des grandes heures, se faisait pourtant consciencieuse
ment violer par l'horrible Annibal. Mais Gallone s'éloignait trop du style macaro- 
nique originel, mélange d'opéra et de mélodrame, Style que Blasetti fut, un peu après, 
le seul à retrouver avec Une avenfure de Salvator Rosa, La Farce tragique et La Cou
ronne de fer qui ne sont pas, à proprement parler, des « films à l’antique >» par leur 
sujet, mais d'authentiques spectacles baroques dans la bonne tradition. La Couronne 
de fer fut pourtant conçue pour relancer la chimère d'un Saint Empire romain germa
nique (c'est-à-dire d'un monde sous la domination italo-allemande) et reçut, pour cela, 
la coupe Mussolini au Festival de Venise 1941. Intentions qui ne préoccupèrent guère, 
semble-t-il, Blasetti. Le film, en vieillissant semble plutôt s'affirmer comme la légende 
des Niebelungen du cinéma italien de cette époque. Entendons-nous bien. Il s'agit 
d'un rapport purement extérieur. Lang avait sa vision du monde. Blasetti ne s'éleva 
pas au-dessus de l'imagerie superbe et quasi démentielle, obéissant à une conception 
de la mise en scène qui n'avait pas varié depuis la première version des Derniers 
jours de Pompéi. Reconnaissons qu'on n'a jamais îait mieux en Italie que cette 
super-bande dessinée, avec sa forêt de carton héritée de Méliès, ses montagnes 
factices, ses lacs artificiels, paysages lunaires ou martiens, son palais de bois évo
quant l'architecture de la cathédrale de Milan, ses costumes mérovingiens, ses hennins 

' Renaissance et ses litières égyptiennes mêlées, son tournoi sensationnel et sa morale 
naïve. Arminio, le héros de Blasetti, sortant au bout de vingt ans d'un cirque rocheux 
où il a grandi parmi les lions, pour aller reconquérir le royaume de son père victime 
d'un assassin, n'est d'ailleurs qu'une version italienne de Tarzan.

Le cinéma populaire

Les nécessités d'exalter le prestige national disparurent avec leurs causes poli
tiques. Mais soyons d'accord avec Nino Frank, ce n'est point la grandeur antique 
que le public italien allait chercher dans ce cinéma, comme les touristes qui se préci
pitent aux ruines du Colisée pour rêver sur le passé. C'était le divertissement, les
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aventures, l'amour et l'héroïsme, l'éclat d'une mascarade sans cesse recommencée. 
Ici se retrouvent les origines foraines, donc populaires, du spectacle cinématogra
phique. Il faut chercher ailleurs l'évolution artistique. De même qu'un amateur de 
romans-feuilletons relira dix fois Les Mystères de Paris, Les Trois Mousquetaires ou 
Le Bossu, le sp ec ta teu r ita lien  accue ille ra , av ec  le m êm e en th ou siasm e, dix versions 
différentes de Quo Vadis, de Messaline, des Corsaires rouges ou noirs ou du Voifurier 
du Mont Cenis.

Qu'en 1945 un nouveau cinéma italien s'impose avec Rossellini, de Sica et les 
autres, c'est de l'autre côté des Alpes qu'on en prendra conscience. On a  réglé leur 
compte aux téléphones blancs et la réalité contemporaine nourrit l'inspiration « néo
réaliste ». Mais, aux œuvres d'auteurs, le spectateur italien ne prétére-t-îl pas les 
œuvres de genre ? On s'étonnera, dix ans après, en France et ailleurs, de voir remon
ter en flèche la production des films à grand spectacle, appelés maintenant « films 
à péplums ». On attribuera ce phénomène à l'épuisement du néo-réalisme, à l'in
fluence des producteurs américains venant tourner dans les studios romains un nou
veau Quo Vadis ou un nouveau Ben-Hur, à  la nécessité de lutter contre la concurrence 
de la télévision, on ranimera à ce propos la vieille querelle entre l'art et l'industrie. 
Or, les films à grand spectacle n'ont jamais cessé d'exister, même s'ils sont aujour
d'hui plus nombreux qu'il y a dix ou quinze ans. Seulement, il fut un temps où l'Italie 
ne les exportait pas, les gardait pour sa consommation intérieure. Les films à péplums 
représentent son cinéma populaire.

Quelques caractéristiques générales

Au beau temps même du néo-réalisme, la tradition ne s'est jamais perdue. Ce 
serait faire bon marché de Fabiola. Blasetti, on l'a d'ailleurs souvent signalé, illustre 
bien cette double tendance d'un cinéma partagé entre la recherche d'un art lié à  son 
époque et là nécessité de continuer à plaire avec des formules éprouvées. Il saute
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allègrement, par-dessus Un joui dans la vie, de Quafre pas dans les nuages à Fabiola, 
fresque chrétienne à grand spectacle qui tente sournoisement de donner des lettres 
de noblesse à un genre artistiquement impur, en assimilant les chrétiens persécutés 
pour leur foi aux peuples opprimés par le nazisme durant la Seconde Guerre Mondiale. 
En vérité, ce n'est que de l'opportunisme, et ce que l'on va chercher dans Fabiola, 
ce n'est pas de la philosophie sur les catacombes, mais l'étemel spectacle du cirque 
où chaque lion doit avoir son chrétien, où Sébastien, lié au poteau de supplice, doit 
avoir autant de flèches piquées dans la chair que sur les images pieuses, où la belle 
patricienne tombe amoureuse d'un esclave gaulois qui la convertira à sa religion 
entre deux étreintes. Fabiola représentait une expérience bâtarde. Peut-on vraiment 
donner des dimensions métaphysiques à une imagerie populaire ? En Italie, le cou
rant « artistique » opposé au courant réaliste tend, maintenant comme toujours, vers 
le spectacle pur et le dépaysement. Il est le domaine des artisans, non des auteurs. Ce 
n'est qu'exceptionnellement qu'un Cottafavi peut y apporter un univers qui lui soit 
personnel. Et d'ailleurs, sa Messaline, qui se veut racinienne, déçoit le public en ce 
qu'elle tourne le dos à la légende. Celle de Carminé Gallone (1950) avec Maria Félix 
a  plus d'attraits (la loge de prostituée dans Suburre, les orgies et les jeux du cirque). 
La vérité historique importe peu et c'est en s'en tenant volontairement à un jeu de 
conventions analogues à celles du roman-feuilleton que les scénaristes sont sûrs de 
toucher le mieux leur public. La Messaline de Cottafavi est dévorée d'ambition poli
tique. Un mécanisme de tragédie classique la pousse à s'enfoncer de plus en plus 
dans le crime pour satisfaire ses ambitions. En revanche. La Messaline de Gallone, 
tout en étant une intrigante, représente la luxure. On s'en tiendra à cette interpré
tation. Depuis cinquante ans, les personnages des films historiques restent coulés 
dans les mêmes moules. Tout en ayant des caractéristiques morales toujours définies 
par leur aspect physique (les héros sont jeunes, beaux, musclés, regardent bien en 
face ; les traîtres sont noirs de poil, barbus, cauteleux et regardent de côté ; les 
vamps se reconnaissent à leur maquillage et leurs allures lascives, les ingénues à 
leur œ il pur et leur mise décente), ces personnages doivent correspondre à une idée 
populaire de l'Histoire, qu'elle soit antique, médiévale ou plus récente. Plus cette 
histoire est lointaine, évidemment, plus elle est stylisée. Une récente Guerre de Troie 
de Giorgio Ferroni nous présente l'Iliade comme une affaire de famille. Le cheval 
est là, bien entendu, mais Paris est un bellâtre moins intéressant qu'Enée à qui on
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ne veut pas donner Creuse en mariage. Hélène est blonde et perfide, Cassandre 
n'arrête pas de prononcer des paroles inspirées en regardant le ciel; du côté grec, on 
n'a pas oublié le talon ni la colère d'Achille, la ruse d'Ulysse, la bravoure d'Ajax et 
la barbe d'Agamemnon. Bref, l'épopée devient anecdote et ses protagonistes sont 
tous typés à gros traits. C'est Homère adapté pour les comics-sirips et toutes les 
phrases du dialogue pourraient s'inscrire au-dessus de la tête des personnages, dans 
ces petits ballons que les Italiens appellent fumetfi et qui avaient, d'abord, donné 
leur nom aux romans-photos sentimentaux.

Tous les films à péplums sont conçus dans l'optique de la bande dessinée; c'est 
ce qui leur donne leur style général. Les films américains à grand spectacle visent 
de plus en plus à la reconstitution grandiose et exacte des époques passées, à l'exac
titude des costumes et des accessoires, des gestes et de la façon de parler. Dans 
Ben-Hur comme dans Spariacus, malgré certaines fautes de goût, ce qui frappe c'est 
le sérieux avec lequel les sujets sont traités, la volonté d'aller plus loin que la simple 
imagerie, tout cela ne conduisant d'ailleurs qu'à un académisme distingué.

Les films italiens, au contraire, font fi de la rigueur et de la fidélité au réel.
D'une bande à l'autre, reparaissent les mêmes costumes, les mêmes cuirasses de sol
dats, les mêmes meubles, les même vases et les mêmes décors. De son caractère <. 
d'industrie à la chaîne, cette production tire son esthétique. Il suffit d'ouvrir le maga
sin des accessoires. Il suffit d'éclairer et de remonter différemment un palais à
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colonnes précédé d'un immense escalier pour qu'il ait l'air d'un temple grec, du 
Sénat romain ou de la demeure d'une reine barbare. Aussi ces films coûtent-ils moins 
cher qu'il n'y paraît. En Italie, grand spectacle ne veut pas dire forcément gros 
budget. Après Fabiola, super-production à l'américaine, on avait récupéré une grande 
partie des décors coûteux construits à Cinecitta, et fini de les amortir en demandant 
à Marcel L'Herbier de tourner, avec ces restes, une nouvelle version des Derniers 
jours de Pompéi. Ces méthodes de fabrication sont d'ailleurs de plus en plus 
employées, depuis que les Américains ont choisi l'Italie pour y réaliser leurs grandes 
fresques historico-bibliques.

. D'autre part, ce n'est qu'exceptionnellement que l'on fait appel, à de grands 
(déploiements de figurants (La Charge de Syracuse, Le Coiosse de Rhodes ou le 
nouveau VoJeur de Bagdad), comme d'ailleurs au cinémascope, signes extérieurs 
de richesse. Si l'on utilise toujours la couleur pour les besoins de l'imagerie, la mise 
en scène de ces spectacles est conçue en fonction des dimensions de l'écran stan
dard ou panoramique. Au lieu des masses de figurants difficiles à diriger, on 
fait évoluer, dans ce cadre plus commode à meubler, une ou deux poignées 
d'hommes habilement disposés au milieu des décors et donnant à peu de frais l'im
pression d'une assistance nombreuse. C'est encore un principe emprunté à l'opéra.
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Le spectacle cinématographique y gagne en dynamisme ce qu'il perd en ampleur. 
Alors que les films américains deviennent de plus en plus longs, les films italiens 
s’en tiennent sagement à la durée commerciale traditionnelle. Et les super-produc- 
tions des péplums qui tentent de s'aligner sur les canons hollywoodiens sont finale
ment moins réussies que les œuvres de série. On peut à  ce propos, comparer La 
Révolte des esclaves, remake ûe Fabiola, avec son modèle. Le film gigantesque de 
Blasetti était ennuyeux. Celui de Malasomma (un fabriquant qui est loin d'être un 
orfèvre ]) est plaisant par son côté bâclé et conventionnel. L'action ne traîne pas ; 
on ne va toujours qu'à l'essentiel. De plus une note d'humour, inexistante chez 
Blasetti, en relève le ton. L'humour est d'ailleurs de plus en plus répandu dans le 
genre (Les Vierges de Rome et les films de Cottafavi). Il peut même aller jusqu'à 
la parodie totale (La Reine des Amazones de Vittorio Sala). Mais de là à prétendre 
que ces films « n'ambitionnent, en somme, que la succession de La Belle Hélène » 
(Christian Zimmer dixit) il y  a un pas hasardeux à  franchir. Les opérettes d'Offen- 
bach-Meilhac-Halevy, irrévérencieuses et démystificatrices, étaient, en fait, le miroir 
de la « société » du Second Empire. Teintés d'humour volontaire ou non, les films 
à péplum représentent l'état le plus actuel d'une tradition tenace du spectacle histo
rique au cinéma. Roman-feuilleton +  bande dessinée =  divertissement.
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Quant à ceux qui représentent ce cinéma, les spécialistes en somme, ils ont 
nom Carla-Ludovico Bragaglia, Giuseppe M. Scotese, Sergio Grieco, Giacomo Genti- 
lomo, Fernando Cerchâo, Guido Brignone, Ferdinando Baldi, Mario Costa, Pietro 
Francisci, Primo Zeglio, Luigi Capuano, Giorgo Ferroni, Silvio Amadio, Sergio 
Leone, Nunzio Malasomma, voire Carminé Gallone, Mario Bonnard et Tour- 
janski. Certains sont des vétérans, d'autres sont venus récemment au genre. Il est 
difficile de leur trouver une marque personnelle. Tout au plus quelques-uns sont-ils 
plus doués, plus habiles que les autres. Sergio Grieco, par exemple, peut nous faire 
la surprise drune Esclave de Home presque entièrement tournée en décors naturels 
et réalisée comme un western dans lequel les Romains tiendraient la place des 
Yankees et les Gaulois celle des Indiens. Si l’on cherche des auteurs à tout prix, il 
vaut mieux se tourner du côté de Riccardo Freda, un amateur de fantastique qui a 
apporté au Géanf de Thessalie, par l'utilisation irréaliste de la couleur, la splendeur 
baroque décadente des toiles de Gustave Moreau, ou de Vittorio Cottafavi en faveur 
duquel se manifeste maintenant chez les cinéphiles un véritable culte de la person
nalité. Il ne faut pourtant pas se faire d'illusions. Les limites du genre étant bien 
tracées, on n'y trouvera jamais que le talent d’imagier et le délire imaginatif de nou
veaux Alexandre Dumas ou de nouveaux Michel Zevaco.

Mythologie e t  mythologies

Plus intéressante que la détection d'auteurs (détection qui pourrait permettre aux 
intellectuels d'adopter ce genre mineur et populaire sans avoir mauvaise conscience) 
est la recherche, à l'inférieur de toute cette production, des mythologies auxquelles elle 
a donné naissance. Nous ne les trouverons pas dans les films tirés de l'histoire 
romaine, où celle-ci, traitée avec une extrême fantaisie, est simplement le support de 
.l'aventure, qu'il ■ s'agisse de I/Enlèvement des Sabines, de Romulus et Rêmus, 
d'Hannibal, de Cléopâtre, de Constantin Je Grand, ou autres épisodes antiques. C'est 
plutôt par des emprunts à la mythologie grecque que les Italiens ont réussi à  créer 
une nouvelle mythologie cinématographique.

Le Géant de Thessalie de Freda, par exemple, reprend ïcç légende de la conquête 
de La Toison d'Or. Jason (Roland Carey) en est donc le héros principal. Mais le 
voyage vers la Colchide devient le thème d’une déambulation chère aux westerns 
(particulièrement ceux de Ford) au long de laquelle, le héros, soumis à diverses 
épreuves, trouvera l'occasion de s'affirmer, de grandir en quelque sorte. Jason n'est 
pas donné, dès le départ, comme invincible. Il s'en va chargé d'une mission : 
reprendre la Toison d'Or pour que s'éteigne en Thessalie le feu des volcans déchaîné 
par la colère de Zeus. De là, il tire son caractère exemplaire. Toutes les forces 
obscures qui veulent contrarier sa mission se manifestent avec plus de puissance à 
mesure qu'avance le voyage. C'esl dans sa lutte contre un univers fantastique 
que Jason prend les dimensions d'un surhomme. Pour amener cette évolution, les 
scénaristes n'ont pas hésité à  broder sur la légende par des apports qui lui sont 
extérieurs. Lorsque, après la tempête, le navire des Argonautes aborde une île 
inconnue, les compagnons de Jason vont être transformés en moutons par la sor
cière Gaya, autre version de la Circé de l'Odyssée dont ses suivantes seraient les 
sirènes. Sur une autre île, une population épouvantée doit consentir des sacrifices 
humains à un monstre qu'affronte Jason et qui se présente sous la forme d’un 
gorilîe-cyclope. Enfin, Orphée, qui fait partie du voyage (ceci appartient bien à  
la légende) meurt d'un coup de lance en protégeant Jason. C'est ainsi qu'il ira 
rejoindre Eurydice.
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Reg Parle et E ttore Manni dans Hercule à la conquête de VA Üiintîd-e de Vittorio Cottafavi.

On pourrait donc relever dans ce film isolé une tentative de création d'un véri
table personnage de cinéma, lié au genre historico-mythologique. L'Amérique a eu 
Tarzan, Superman, Flash Gordon, qui se déplaçaient dans un univers exotique ou 
de science-fiction. L'Italie va rechercher dans le foisonnant folklore antique un type 
idéal, réadapté aux besoins du spectacle populaire. Ce type, elle Ta trouvé avec 
Hercule, qui est apparu pour la première fois en 1957, dans Les Travaux d'iïercuJe, 
de Pietro Francisci. Sont venus ensuite Hercule et la reine de Lydie (1958) du 
même Francisci, Les Amours d'Hercuie (1960) de Bragaglia, La Fureur d'Hercuie 
(I960) de Carlo Campogalliani, La Vengeance d'Hercuie (1960) de Cottafavi, 
Hercule à Ja conquête de TAfJanù'de (1961) de Cottafavi encore, Hercule au centre 
de la terre de Mario Bava (1962).

Interprété successivement par Steve Reeves (les deux premiers de la série), 
Mickey Hargitay, Ed Fury, Mark Forest et Reg Park, tous champions du muscle 
ou décorés du titre de « Monsieur Univers », Hercule est maintenant le personnage 
fabuleux, sans cesse en mouvement et constamment soumis aux épreuves, qui se 
présente comme le symbole de tout cet univers de bruit, d'action, de couleurs et de 
poésie naïve. Bien entendu, sa force physique permet quelques exploits spectacu-

35



lcrires qui, à grand renfort de truquages, impressionnent les foules. Mais sa qua
lité de demi-dieu, qui en fait un être à part, plus doué qu'un simple mortel, mais 
moins puissant que la divinité, permet l'exploitation d'un certain fantastique auquel 
Cottafavi, plus doué que ses confrères, va même jusqu'à donner une signification 
ésotérique dans les films dont il est responsable. La geste d'Hercule pourrait 
rejoindre celle de Siegfried, si Cottafavi était Lang. Hercule est, en tout cas, le  seul 
personnage qui, en dehors d'Amérique, rappelle ces héros de bandes dessinées 
auxquels leurs aventures interminables confèrent un caractère d'éternité. Depuis 
qu'il est apparu dans le cinéma italien, que lui est-il arrivé ?

Hercule, chargé d'apprendre le métier des armes au fils du roi de Thessalie, 
a tué le lion de Némée et le taureau de Crète, et aidé Jason et les Argonautes à  
conquérir la Toison d'Or (Les Travaux d'Hercule). Il a  combattu contre Antée et 
essayé de régler, à la demande du vieil Œdipe, la querelle d'Etéocle et de Poly- 
nîce (Hercule et la reine de Lydie). Il a tué l'Hydre de Lerne et un cyclope (Les 
Amours d'Hercule). Il a affronté victorieusement les périls de l'île de la déesse 
Zaas et combattu contre un taureau sacré (La Fureur d'Hercule), capturé le chien 
Cerbère, vaincu le centaure Nessus et démoli les remparts d'une ville (La Vengeance 
d'Hercule). II a  tué Protée et provoqué la catastrophe dans laquelle s'est engloutie 
l'Atlantide [Hercule à la conquête de J'Atlantide). Outre les caractères spécifiques 
de THercule légendaire, l'Hercule du cinéma italien groupe ceux d'une dizaine de 
héros 3e la mythologie ou de l'histoire grecque. II est donc un archétype parfait. 
A noter que Lcr Fureur d'Hercule ne se rattache peut'être à la série que par un 
artifice du doublage (jamais ces films ne sont présentés en France en version origi- 
nale). Le titre italien Ursus rappelle le nom du personnage principal, un simple 
mortel doué d'une force étonnante dont le dialogue nous apprend, une seule fois, 
qu'il est « celui qu'on nomme Hercule, le héros de Bakou et de l'Euphrate » (!). 
Cet Ursus, Hercule vrai ou faux, s'apparente beaucoup à Flash Gordon et témoigne 
en tout cas de la puissance d'un mythe auquel on aurait cru, à ses débuts, ne  pas

• devoir attacher d'importance.

La vie amoureuse d'Herculè n'est pas moins mouvementée. Il s'éprend de Iole, 
la  sœur de son élève (Les Travaux d'Hercule), l'épouse et tombe dans les pièges 
d'Omphale, qui fait embaumer ses amants dans la cire (Hercule ef la reine de Lydie). 
Puis on apprend qu'il était marié à Mégara, que le roi Eurysthée a fait assassiner. 
Et la fille d’Eurysthée, Déjanire, s'emploie à le consoler une fois qu'il a  triomphé 
des sortilèges d'Hippolyte, reine des Amazones. Ursus-Hercule part à la recherche 
de sa fiancée emmenée en esclavage à l'île de Zaas avec la jeune aveugle Doréide 
(La Fureur d'Hercule). Mais Déjanire, qui ne ressemble plus à ce que nous en 
savions, est l'épouse d'élection. C'est- à  cause d'elle, enlevée par le  Centaure Chiron, 
qu'Hercule entre en fureur (La Vengeance d'Hercule). Bonne épouse et bonne 
ménagère, elle Tattend, pendant qu'il est parti à la conquête de l'Atlantide et qu'il 
déjoue les intrigues de la froide et perverse Antinéa, qui ne doit guère, celle-là, à 
Pierre Benoit.

Constamment, Hercule se trouve donc amené à choisir entre deux types de 
femmes qui appartiennent, elles aussi, au monde des bandes dessinées : la femme 
pure, qui devient fiancée ou épouse, et la vamp. Les maléfices des vamps font 
partie des enchantements et des épreuves. Mais l'amour triomphe toujours et, s'il 
se sent un peu embourgeoisé, Hercule a toujours la ressource de repartir à l'aven
ture. Les dieux ne le lui laissent guère, d'ailleurs, le temps de souffler (voir le début 
d'Hercule à la conquête de l'Atlantide où, dans un nuage de pourpre, Hercule a 
la révélation confuse d'une épreuve qui l'attend, et où Tirésias lit pour lui l’oracle).
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E d  F u r  y, d a n s  ]^a F u r e u r  d ’H u r c v le  { V f  su s )  d e  C a r lo  

C n m p o g a ll ia m .

Hercule esi aujourd'hui le roi incontesté du cinéma mythologique, parce qu'il 
supporte sur ses épaules de colosse le poids d'un mythe antique qu'on a su habile
ment réadapter à l'usage des lecteurs de comics. Jusqu'aux couleurs employées dans 
les films de la série qui rappellent cette imagerie bariolée où l'insolite se manifeste 
même à travers les pires conventions. On a pourtant suscité à Hercule, peut-être parce 
qu'il était d'origine étrangère, un rival qui fut, un temps, un héros national : Maciste.

Maciste, lui, ne devait rien qu'au cinéma. Il apparut dans Cabiria sous les traits 
d'un débardeur de Gênes, Bartolomeo Pagano, qui interprétait l'esclave à  la force 
colossale dévoué comme un chien à la jeune patricienne Cabiria. Le succès de Maciste 
fut si grand qu'il devint le héros autonome d'une série de films où l'on racontait ses 
prouesses. Le personnage était devenu un type. On l'avait oublié depuis 1926. Carlo
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Campogalliani l'a ressuscité dans Le Géant de la  vallée des rois (I960) où il se pré
sente comme le libérateur des fellahs égyptiens du V« siècle, opprimés par les 
Perses. Mais, venant après Hercule et même interprété comme lui par Mark Forest, 
Maciste n'est qu'un succédané. Ses exploits ne font que répéter ceux que l'on 
connaît. Depuis, Maciste contre Je Cycîope et Le Triomphe de Maciste n'ont rien 
apporté à ce personnage que ses origines purement cinématographiques semblaient 
pourtant destiner et une carrière plus brillante. II est d'ailleurs possible que Maciste 
et Hercule se rencontrent un jour dans un film, soit pour s'allier, soit pour régler 
leurs comptes puisque l'on faisait état, l'an dernier, de deux projets : Hercule confre 
Maciste (Campogalliani) et Hercule, Samson et Maciste à la rescousse (Pietro Fran
cisci).

Ce cinéma dont Hercule est le porte-flambeau, c'est l'autre visage du cinéma 
italien. C'est Cinecitta avec son carton-pâte, ses piscines pour combats navals en 
réduction, ses magasins d’accessoires et ses décors de théâtre. Monde de l'illusion, 
du trompe-l'œil, de l'artifice que l'on pourrait trop facilement ignorer (ses ambi
tions artistiques sont minces), mais qui vaut bien qu'on s'y arrête. Spécialité ita
lienne depuis un demi-siècle, le film à  l'antique est méprisé par les critiques et 
les cinéphiles exigeants. II représente pourtant une forme d'art populaire dont seul 
le cinéma américain possède peut-être l'équivalent avec le western.

Jacques SICLIER.

La Reine des Amazones de Vittorio Sala.
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L A  V I C T O I R E  D ’ E R C O L E

p a r  Luc M o u l le t

N aguère , la  critique m éprisa it u n e  bonne moitié du  m eilleur c iném a am érica in  pour la  
seu le  ra ison  qu 'il était com m ercial. C 'était un. m alen tendu  b a n a l ,  e t p a r  conséquen t fac ile  à  d issi
per, comme les faits l 'ont m ontré p a r  l a  su ite . A ujourd 'hu i, à  p ropos d e  l 'œ u v re  de Vittorio 
Cottafavi, il n 'y  a  p lu s  u n  m alen ten d u , m ais  a u  m oins q u a tre  m alen ten d u s :

1. —  Le p lus c la s s iq u e  d 'a b o rd  : les  critiques et c in éas tes  ita liens, qui, depu is  l a  c réa tio n  du  
Ceniro Sperim en ta le  d i C inem atograüa  en  1935, et p lu s p articu lièrem en t depu is  l a  fin du  fa s 
cism e, lu ttèren t p e u r  u n  c in ém a lib re  et m oderne  et contre le  conventionnel c in ém a com m ercial 
italien , se  considére ra ien t com m e d éshonorés et v a incus si, à  l 'issue  d 'u n e  b a ta i l le  v ictorieuse 
qu i d u ra  p o u r  ce rta in s l 'e s p a c e  d e  leu r  vie, ils ad m etta ien t q u 'u n  Hlm com m ercial —  m êm e u n  
seu l —  p u isse  ê tre  gén ia l, o u  é g a le r  les  g ra n d e s  réuss ites  d u  néo-réalism e. C ette  d iscrim ination 
irréfléch ie  fut au trefo is  ce lle  d es  nazis, qui n 'ad m etta ie n t p a s  q u e  le  m eilleu r juif pu isse  être  
su p é rieu r a u  p ire  a ry e n . A  Rome, il est d e  b on  ton  d e  d ire  qu 'o n  n 'a  ja m a is  v u  u n  seu l film de 
Cottafavi, p a rc e  q u 'i ls  son t tous très  m auva is . M ais b ien  souvent, on  v a  les  voir e n  cache tte , 
a v e c  l a  tê te  so u s  les  é p a u le s , e t le s  lu n e ttes  à  G odard . C ette  fidélité sen tim en ta le  à  l a  ca u se  d u  
néo-réa lism e est co m p réh en sib le  et sym pa th ique , m ais je  p la in s  fort ces g e n s  q u i p a s se n t  à  
cô té  des p lus be lles  choses sa n s  c s e r  les  r e g a rd e r  ;

2. —  Un cer/a in  se n s  décoratif  parfo is , m ais  a b s e n c e  to tale d e  contenu. V a la b le  peu t-ê‘.re 
pour ce rta in s C ottafav i historiques, ce  jugem en t ren d u  p a r  q u e lq u e s  critiques f ran ç a is  honnêtes  
e t  sé rieux  n e  co rrespond  ab so lu m e n t p a s  a u x  m élodram es am bitieux  réa lisé s  p a r  C ottafavi en tre  
49 et 54, où  le  thèm e d e  l a  so litude  e t ce lu i d es p rob lèm es particu liers à  l a  femme é ta ien t tra ités  
sa n s  fioritures a v e c  u n e  ju s te s se  et u n e  précision  q u e  l'on cherchera it e n  v a in  chez le  m eilleur
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Antoniorn, Et au jou rd 'hu i, n o u s  a llons voir q u e  c e  po in t d e  v u e  se  trouve  u n e  fois d e  p lus à  
l'o p p o sé  d e  l a  v é r i té ;

3. —- Les u ltra s  d e  l a  je u n e  critique décrè ten t q u e , p e n d a n t  s a  p é rio d e  m élod ram atique , 
C ottafavi é tait le  m eilleur c in é a s te  d'Europe.,. Le C ottafavi h is to riq u e  d 'au jo u rd 'h u i, lui, e s t très 
inférieur. E ffectivem ent, C ottafav i a  mis u n  ce r ta in  tem ps à  re v e n ir  à  u n e  qualité  é g a le  à  celle 

d e  se s  m eilleurs m élod ram es, m ais  c 'e st approx im ativem ent le  m êm e tem ps — o u  m êm e m oins —  
q u 'il  a v a i t  m is à  tâ to n n e r  a v a n t  d e  réa lise r  se s  g ra n d s  m élo d ram es : c h a q u e  g e n re  d e m a n d e  u n e  
p ério d e  d 'a p p re n tissa g e . M ain tenan t, cette discrim ination dev ien t u n e  g ross iè re  e rreu r, q u 'ex p liq u e  
le  snobism e du m ouvem ent : de préfé rence, il fau t p o r te r  ccux n u e s  les  films q u e  les  a u tre s  ne  
p eu v e n t voir ;

4. —  A utre p a ra d o x e  : p o u r  com penser l 'e r re u r  de nos p réd écesseu rs , o u  leu r  p ro p re  erreur, 
à  sa v o ir  d e  n e  considérer  d a n s  le  ciném a ita lien  q u e  le  néo-réalism e, ce r ta in s  n e  voient p lu s  q u e  
p a r  le  film historique. O n oub lie  Zuilini, C asie llan ï et D e S eta , et on  a d m ire  F re d a  e t  consorts a u  
m êm e titre q u e  C ottafavi, a lo rs  q u 'e n  réalité , C ottafav i est le  se u l à  triom pher d a n s  le  g e n re  si 
difficile d u  film h istorique où  v iennen t d 'éc h cu e r  Kubrick, R ay , M ann, Ulm er, B a v a  e t o ù  vient 
d e  m ourir Minnelli,

P our avo ir  l 'a i r  d 'ê t r e  à  l a  p ag e , les critiques frança is  qui, d e p u is  hu it  a n s , ig n o ra ien t tran 
qu illem ent C ottafavi, s e  m irent à  ch an te r  les  lo u a n g e s  d u  p rem ier d e  se s  films q u i leu r  tom bât 
sous la  p lum e. P a s  d e  chance  : c e  fut le  seul d e  ses films h isto riques récen ts  à  n e  p a s  d é p a s se r  
le  seu il d u  m édiocre, cette  M essaline q u e  C ottafavi ren ie  et a ttr ib u e  à  so n  producteu r. Cette 
fâch eu se  m éprise , d u e  à  d es g en s  q u e  l'on cro y a it  sé rieux  m ais  qui s e  la issen t g a g n e r  p a r  le  sn o 
b ism e d e  l a  n o uveau té , r isq u e  d e  fa ire  p re n d re  C ottafav i pou r u n e  fa u ss e  v a leu r.

O n  voit q u e  l a  confusion règne , a u  point d e  p ro v o q u er u n e  pe tite  b a ta i l le  d 'H ernan i chez les  
critiques fran ç a is  e t ita liens. H eureusem ent, Ercole a l la  co n q u is ta  d i A tla n tid e  (H ercule à  la  
conquête  de l’A tlan tide  (1961) résou t p a r  son  excep tionnelle  q u a li té  tous ces  m a len ten d u s  et 

rép o n d  à  tou tes les  critiques.

L 'action s e  s itu e  en  un tem ps fictif à  m i-chemin en tre  l a  m ytho log ie  e t  le  p rem ier â g e  histo
r iq u e  de l a  G rèce. Le roi de T hèbes (Ettore M anni) em m ène  d e  force son  am i le  dem i-dieu 

E rcole {Reg P ark ), a cco m p a g n é  d e  son fils, d 'u n  n a in  et d e  q u e lq u es  au tre s , a f in  d e  jugu le r  le 
p a y s  situé  a u -d e là  d e  l a  M éd ite rranée  et qui, se lon  le s  a u g u re s , m e n a c e  T hèbes. E rcole réuss it 
seu l à  en trer en  A tlan tide , triom phe d 'A n tinéa , m a lg ré  tou tes se s  fourberies , fait s a u te r  l 'A tlan 
tide, re trouve et s a u v e  le  rc i et son  p ro p re  fils, qui ra m è n e  en  G rèce  l a  fille d 'A n tin é a  (Fay 
Spam ).

A u  co n tra ire  d es p récéd en ts  films h isto riques d e  C ottafavi, celui-ci p o ss è d e  d e  p a r  son  
su je t et son  tra item en t u n e  signification m ora le  e t u n e  g ra n d e  ac tua lité . C e n 'es t p a s  l a  qu a lité  

e ssen tie lle  d u  film, m ais  c 'e s t  u n e  d e  s e s  qualités , q u ’il n= fau t p a s  n ég liger . Il s 'a g i t  d ’une  
fa b le  s u r  l a  g u e r re  et l a  violence, m ettant e n  situa tion  les  d iv e rs  a c te s  et a ttitudes de 
l'hom m e fa c e  a u  p rob lèm e. Comme le  g en re  n e  s e  p rê ta i t  g u è re  a u  m essag e , C ottafavi a  

p ré fé ré  nous liv re r  s a  m ora le  so u s  l 'a p p a re n c e  d 'u n e  p a ro d ie , en  b én éfic ian t d e  l'effica 
cité critique  q u e  p o ss è d e  le  schém atism e d u  comic-book.

A insi, lors d u  conseil d u  royaum e, toutes les a tti tu d es  d e s  hom m es d 'E ta t son t styli
s é e s  d e  m an iè re  excessive  : le  sty le  d es b a n d e s  d e ss in é e s  p e rm e t d e  m on tre r le  côfé 
m arionne tte  p ro p re  à  tout hom m e politique. L 'un es t g o u v e rn é  p a r  l a  p eu r , l 'a u tre  p a r  s a  
m am an , l 'a u tre  p a r  l a  soif d u  pouvoir. Un politicien cesse  d 'ê t r e  u n  hom m e, il dev ien t u n  
ob je t, u n  dessin . C 'es t le  seu l ê tre  q u e  l 'o n  p u isse  c a r ic a tu re r  sa n s  rien  p e rd re  d e  s a  

personna lité , c a r  il n 'a  n i  s a n g  ni chair. C 'est d 'a i l le u rs  d es jo u rn a lis tes  politiques q u 'e s t  
v e n u e  l a  m ode d e  l a  b a n d e  dessinée .

Le film com m ence en  fait à  ce tte  séquence , l a  troisièm e, c a r  le  d é b u t n 'a  au c u n  rap p o rt av ec  
l a  su ite  du  film. Tout a u  p lus, serf-i] à  p ré sen te r  les  p e rso n n a g e s . C ette  a b s e n c e  d e  n écessité  d ra 
m atique  m et l 'accen t su r l 'a b s u rd ité  d e  l a  violence, thèm e m a je u r  d e  l a  p rem iè re  sé q u en ce  : le
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iils d 'E rcole  r e g a rd e  d 'u n  p eu  trop  p rès l a  se rv a n te  d e  l 'a u b e rg e , et u n e  b a g a r r e  fan tastiq u e  
s 'en su it  en tre  u n e  tren ta in e  de co m b attan ts  p e n d a n t  p rè s  d e  dix m inutes. P en d an t c e  tem ps, le 
p lu s  fort de tous, Ercole, n e  cesse  de m anger, indifférent à  l a  tem pête  qui fait r a g e  a u to u r  de  
lui. A u from age, Ercole dit que  c e la  suffit ; il rep o u sse  n o n chalam m ent u n e  p ou tre  de cinq m ètres 

d e  long, et tous les  ennem is s'écroulent.

T oute l a  p rem ière  pa rtie  nous m on tre ra  u n  Ercols con tra ire  à  la  tradition  : 
boire, m anger, dormir, te lle  est s a  dev ise , e t il la is s e  le  n a in  fa ire  u n  [ravaïï 

de titan. Le roi d e  T hèbes doit le  k id n ap p e r  pour l 'av o ir  à  se s  côtés, m ais E rcole n e  se se rv ira  
de l a  force q u e  lo rsqu 'il y  s e ra  contraint, lo rsq u 'o n  l 'a t ta q u e ra  lui ou  ses am is. Son a ttitude  est 
celle  d u  sa g e . Aussi, à  l a  p lace  d u  m édiccre M ark  Forest, héros d e  t a  V endetta  di Ercofe (La 
V en g ea n ce  d 'H ercu ie , 1960), C ottafavi a-t-il choisi u n  bon ac te u r  a u  v isa g e  intelligent, Reg Park . 
Et l a  réu ss ite  de l 'œ u v re  tient en  pa rtie  a u  fait q u e  le sp e c ta te u r  s e  sen t en  sy m p a th ie  av e c  le 

p e rso n n a g e  p rincipal.

Moins co n v a in ca n te  est la  descrip tion  d es in trigues de co u r e n  A tlan tide, c a r  nous retom bons 
d a n s  les sc èn es  d 'explica tion , d é tes tab les  e n  ce  g e n re  d 'c u v ra g e , qui se  s itue toujours a u  n iveau  
d e  l 'exercice d e  s ty le  ou d e  l a  p a ra b o le , laq u e lle  au torise  e llipses et in v ra isem b lan ces, m ais 
jam a is  a u  n iv e a u  d u  réa lism e  psychologique, que  l'exp lica tion  nous fait m alheureusem ent 
re jo indre  : no ire  c ro y an ce  a u  film est a lc ïs  détruite. Peut-être C ottafav i a-t-il vou lu  tourner en  
dérision  cette sin is tre  loquacité  d e  la  superp roduction  ita lienne , m ais il n e  l 'a  p a s  ca rica tu rée  assez  
franchem ent p o u r am user le  specta teur, comme il av a it  réussi à  le  fa ire  av e c  l a  pe in tu re  paro d iq u e  
d u  p e rso n n a g e  d 'Ercole . H eureusem ent, l 'ép iso d e  est a s sez  b r s l ,  et il se  te rm ine  su r  u n  m ag n i
fique g a g  p aro d iq u e , o ù  Ercole joue  e u  g eyser.

A  la  fin, Ercole d é liv re  les e sc lav es  d e  l 'A tlan tide  e t leu r  recom m ande d e  re s te r  tranqu illes 
p e n d a n t qu 'il v a  fa ire  sa u te r  la  p ie rre  m agique , c a u s e  d e  tous leu rs  m aux. Eh bien! d 'u n  commun 
accord, ce s  e sc lav es  stup ides n 'on t rien d e  p lus p re ssé  q u e  d 'a l l s r  se v e n g e r  et a t ta q u e r  leurs 
ty ran s , qui les  m assac ren t tous. A so n  retour, E rcole tro u v e ra  un  cham p  d e  c a d a v re s  aussi 
e ffrayan t que celui d e  Wuif e t  B îou illa id  o u  d'Hîroshima. Les opprim és im ilent leu rs  oppresseu rs ; 
ce  fa isan t, i ls  p e rd e n t l a  vie, a lo rs  q u e  leu r a v en ir  é ta it a s su ré . C 'est là  u n  fait co u ran t d an s  
l'h istoire. Le lilm  s 'a c h è v e  d 'a i l le u rs  su r u n e  d e s tin e  tien à  l 'im ag e  d e  l a  des truc tion  atom ique, 
qui est pour Ercoïe le seul m oyen de s a u v e r  s a  vie e t ce lle  d e  se s  com pagnons. V oilà donc un  
d es  ra re s  films h isto riques qui p rônen t l a  défensive  et q u i soient d éd iés à  l a  glo ire  d e  la  paix  

et hostiles à  l a  violence, g énéra lem en t ex a ltée  p a r  les producteurs peu r ra isons com m erciales. Et
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C ottafav i a  fait accep te r  a u  public ce m e ssa g e  pacifique, e n  p résen tan t l 'h éd o n ism e p a re ss e u x  
d 'E rcole com m e u n  thèm e d e  p arod ie , a lo rs  q u 'i l  est a u s s i  et surtout le  refle t d e  l a  p lu s  h a u te  

conception  m orale .

C ottafavi constitue au jo u rd 'h u i u n e  exception  d a n s  u n  c iném a d 'es thè tes, c a r  l 'a r t is te  i ta lien , 
s 'il  s e  m ontre  hom m e d e  goût infinim ent p lu s  raffiné q u e  le  français, est e a  re v a n c h e  u n  in te llec 
tue l traditionalis te  assez  en  re ta rd . Ce q u i  fait qu 'il e s t difficile au x  a u tre s  Ita liens d e  co m p ren d re  

C ottafavi.

Cette intelligence, cette lucidité, il se m b le  q u e  C ottafavi a i t  é té  a m e n é  à  les  ex ercer p le in e 
m ent, g râ c e  à  l a  difficulté m atérie lle  q u 'i l  a v a i t  à  s 'exprim er. Lui e t Vittorio S a la , tous d e u x  sor
tis du  C entre  Expérim ental, so n t les  se u ls  à  avo ir  e s sa y é  d e  tirer q u e lq u e  chose d u  g e n re  in g ra t  
q u 'o n  leur proposait. M ais S a la  s 'e s t lim ité à  u n e  p a ro d ie  trop  u n ila té ra le . C ottafavi a  explo ité, 

a v e c  u n e  rigueu r intellectuelle  é tonnan te , toutes les possib ilités qui s 'e ffra ien t à  lui. Son g é n ie  n 'a  
r ien  de rom antique  ; il doit tout à  l a  ra iso n  et à  l’a n a ly se . A ussi, se s  d ifférents films, su r  d e s  
su je ts  voisins, s 'en  vcnt-ils d a n s  les  d irections les p lu s  opposées. O n a  l'im pression  q u e  C o ttafav i 
n 'a  rien  à  dire, et q u e  c 'est en  fa isan t son  film —  d 'a p rè s  les  conditions d u  film —■ q u 'i l  trouve 
c e  qu 'il a  à  dire. On ne se n t ja m a is  u n e  p réd isposition  p erso n n e lle  pour tel o u  te l s ty le , te l ou  
tel thèm e. ErcoJe a l l a  conquista  d i A tla n tid e  confirm e ce  sentim ent. C 'est u n  pot-pourri d 'u n e  
s i g ra n d  nom bre d e  ten d an ce s  q u 'il  en  dev ien t u n  film cosm ique, p a r  le s  directions d iv e rses  d e  s a  
m ise en  sc èn e  plus q u e  d e  son  sujet. P a r  s a  volonté d e  re s te r  objectif e t d e  m ontrer tous le s  
a sp e c ts  du  m onde —  et d u  m onde im m atérie l au ta n t  q u e  du m onde rée l —  d a n s  u n e  œ u v re  
un ique, C ottafavi re jo in t le s  efforts d e  la  nouvelle  v a g u e  frança ise  (seuls les  su je ts  diffèrent), et 
s 'é lo igne  de  ceux, p lu s te r re  à  terre , d e  l a  nouvelle  v a g u e  ita lienne. Ici, c h a q u e  scèn e  rom pt a v e c  
l a  p récéden te ; c e  qui est m oqué est exa lté  a u  p la n  su ivan t. Nous oscillons s a n s  cesse  en tre  le  
C ottafavi hum oriste bonhom m e, le  C ottafav i constructeur c lassique, le  C ottafav i b a ro q u e  ita lien , le  
C ottafavi expérim entateur. Les q u a t r e  s e  re tro u v en t d è s  le  débu t. Un g én é r iq u e  d 'u n e  é te n d u e  et 
d 'u n e  précision ex ag é rées  —  à  l 'im ag e  d e  ce  film e n  70 mm, q u i donne l'im pression  d 'ê t r e  l a  

p rem ière  superproduction  n en  fa u c h é e  d e  C ottafavi —  s 'in sè re  d a n s  u n  très  long p la n  g é n é ra l  
com posé d e  m ouvem ents d 'a p p a re i l  d ivers , verticaux , horizontaux et ob liques : n o u s  vo y o n s u n e  
b a g a r r e  a u  ry thm e et au x  g a g s  a u s s i  é to u rd issan ts  que d a n s  Norlh To A la s k a  (Le G ra n d  S a m , 
H a th a w a y , 1960). M ais ici, à  l a  p lu s  g r a n d e  spon tanéité  se  m êle  le  p lus grand  souci d e  com po
sition. L'objectif théoriquem ent éc laboussé  p a r  le  vin a n n o n c e  les effets d 'é c la ira g e  fan ta s tiq u es  et 
le  zoom, su r  le  soleil de l a  deux ièm e sé q u en ce . Ensuite, re tou r à  u n  sty le  p lus am ple , a v ec  décors 
d 'u n  goût c lassique, pu is  m on tage  p a ra l lè le 1 e t nouvelles incursions d a n s  le  dom aine  expérim en 
tal, lo rsque nous retrouvons le  fan tas tiq u e . Bien en tendu , en  m êm e tem ps, on com pte d e  nom breux  
ch an g em en ts  d e  ton.

Ensuite, le  ry thm e es t c réé  d e  façon  p lu s  o rig ina le  p a r  l'en trem ise, a u  se in  d e  p la n s  fixes, de  

travellings p récéd an t les a c teu rs  d a n s  le u r  m arche  o u  a llan t à  leu r  rencontre , qui son t d 'u n e  
b e a u té  fu lgu ran te  q u e  l'on n 'a v a it  p a s  tro u v ée  depu is  Rio  Bravo, Il est seu lem en t d o m m ag e  q u e  
ce tte  b e a u té  p la s tiq u e  soit parfo is  com prom ise p a r  le  m a n q u e  d e  nette té  d es d ép la cem e n ts  fron
tau x  d a n s  l a  p ro fondeur d u  cham p.

A la  fin, retour a u  c in ém a d 'e s sa i  (surexpositions et jeux d 'objectifs pou r exprim er le  fa n 
tas tiq u e  de l a  destruction) et em prun ts  à  c e  goût douteux d es Ita liens pour les  décors b a ro q u e s  
et co lossaux; ici, l a  b e a u té  n a ît  de l 'accum ula tion  p lu s  q u e  d e  ce qui la  compose. Et C o tta fav i 
a rr iv e  à  tran scen d e r ce s ty le  d e  décoration , qu 'il dé tes te  d 'a illeu rs , et qui est celui q u e  l 'on  re n 
co n tre  d a n s  le  m oindre sp e c tac le  d e  v a r ié té s  à  Rome, en  en  rem ettan t u n  p e u  p lu s  c h a q u e  fois. 
Les p la n s  d 'é rup tions p rê té s  p a r  H aroun  Tazieff e t le  ry thm e créé p a r  l a  m u siq u e  accen tu en t 
l 'hé té rogéné ité  du  finale, qui lui donne s a  g ra n d e u r  e t son  originalité . La r ichesse  et l a  frén és ie  
in itia les s e  re trouven t ici, a p rè s  u n e  p a r t ie  cen tra le  p lu s  inégale , p o u r  culm iner, le  m on tage  a id an t, 
e n  u n e  apo théose.

Luc MOULLET.

42



S y 1 v i a Syins e t 

Louis Jourdan  clans 

Les V i e r g e s  de 
Rome de Carlo Lu- 

dovico Bragaglia.

LA F A S C I N A T I O N  DU P H E N I X

par Michel Mardoxe

P ar-delà  les con tingences d e  l a  p roduction  e t les fan ta is ies  d u  goût, la  fu lg u ran te  p ro g res 

sion d es iilm s d its < à  costum es », et e n  pa r ticu lie r  d es pép lum s, illustre  à  m erveille  l'un, d es  
p lus troub lan ts  pouvoirs  d e  l a  c réa tion  c in ém ato g rap h iq u e .

A  priori, le  m o d ern e  constitue la  m a rq u e  d e  l 'œ u v re  filmée. C 'est d a n s  l 'a p p a re n c e  du  
contem porain  q u e  le  c in ém a trouve s a  p â tu r e  l a  p lus riche, et p rodu it e n  retour l a  form e 
d 'invention  q u i r é v è le  a u  p lus profond  so n  gén ie  spécifique. D ans l a  fau sse  q u ere lle  des 

Lumière et M éliès, nous optons d e  p ré fé re n c e  pour Lumière, e n  dép it d es corrections q u 'il 
convient d 'a p p o r te r  à  u n  choix a u s s i  som m aire . P our nous fortifier d a n s  cette  opinion, l 'exem ple  
d es  a r ts  an té rieu rs  v ien t à  notre a id e  : le  recours au x  rêv es  d u  p a s s é  a joute , à  l 'artifice  d e  la  
m ise e n  scène , l a  d is tance  et le  voile sé c ré té s  p a r  les choses m ortes. P o u r u n  G u s ta v e  M oreau  
q u e  l a  Bible e t l a  M ythologie insp iren t d a n s  l a  sublim ité d e  l 'é tran g e , com bien  les  siècles 
n'ont-ils p a s  vu  d 'éco lie rs  soum is à  l a  résurrec tion  acad é m iq u e  d e  fan tôm es s a n s  â m e  ? 
Combien d 'éc riv a in s e n g lu és  d a n s  leu r  th é â tre  d e  m arionnettes ? Les m an nequ ins ex san g u es  
d u  M usée G rév in  se  p rom ènen t a u s s i  b ie n  d a n s  les livres q u e  su r  l 'é c ra n , et, Sa la m m b ô  p o u r 
Salam m bô, les  fan toches d e  tous les  super-M éliès a p p a ra is s e n t  comme p lus illusoires q u e  le s  
om bres d e  l a  c a v e rn e  p la ton ic ienne .

Cette production, e n  outre, a p p a r t ie n t  pou r s a  m ajeu re  p a r t  à  l a  p lu s  b a s s e  ca tégorie , 
celle d u  feuille ton  p o p u la ire . C e la  n 'e n  exclut p a s , a u  contraire , le  su rg issem en t de b e a u té s

43



ja illies  a u  h a s a rd , et com m e im prov isées p a r  u n e  im ag ina tion  en  délire . L a  p o és ie  in g é n u e  
q u e  les su rréa lis tes  détec tèren t d a n s  les  im ageries  d u  XIXe siè c le  e t d a n s  les séria is  d u  c iném a 
m uet, nous l a  re trouvons d a n s  ces films d e  q u a t 'so u s  qui dép lo ien t l 'é p é e  e t le  p ép lu m  pour 
re la y e r  su r  l 'é c ran  l’u n iv ers  d es comics. Mais ce  p la is ir  à  l a  fois ép iderm ique  e t in te llec tuel 
dem eu re  u n e  délec ta tion  a u  p rem ier degré. L 'insolite d e  la  d ém en ce  n e  s e  ré v è le  q u e  p a r  
réflexion, a u  m ilieu d 'u n e  fan g e  parfa item en t te rre-à-terre  et conform iste. Si l a  form e d én o te  
p arfo is  u n  certa in  brio, le  fond n e  peu t sédu ire  q u e  d a n s  l 'o u tran ce  e t l a  d ém esure . Sinon, 
l 'em p crte  l a  p la te  g ro ss iè re té  d e  l'inspiration.

D ès lors, pourquoi nous a c h a rn e r  à  l a  rech erch e  d e  q u e lq u e s  b o n s  g ra in s  parm i u n  c h a m p  
en v ah i p a r  l 'iv ra ie  ? Q ue] m asoch ism e singulier, ou quel snob ism e, n o u s  p o u ss e ra ie n t  à  

p ré fé re r  les  ch arm es ra re s  d 'u n  p ép lum  rugueux , q u a n d  nous re je tons a v e c  m épris  les  petits- 
en fan ts  d u  n éo -réa lism e  ? (1.) Je crois que, p lu s  ou m oins obscu rém en t, c e  g e n re  d e  films 
nous a ttire  com m e toutes les  p re u v e s  d 'u n e  p a lin g én és ie  d es civilisations, e t d e  l'hom m e.

Il n e  s 'a g it  p lu s d e  rem onter seu lem ent q u e lq u es  g én é ra tio n s  en  a r r iè re  ■—• Visconti, en 
ré a lisa n t  Senso , n 'e s t  jam a is  troublé p a r  la  conscience  d e  p ar tic ip e r  à  u n e  m a s c a ra d e  : il est 
p e rsu a d é , a u  con tra ire , d e  tourner u n e  histoire v iv an te , r a t ta c h é e  à  n o s  d ram es  con tem po
ra in s  — , c a r  d a n s  ce  c a s  l 'a r tis te  s e  c3ntente  d e  réch au ffe r  la  ch a ir  d 'o ù  e s t is su e  no tre  cha ir , 
et à  la q u e lle  nous som m es toujours liés p a r  u n e  fou le d 'in fluences v ivaces , m a is  d e  p lo n g er 
à  recu lons d a n s  les en tra illes  d u  p a ssé , d e  l a  mort, e t cette  obstination  à  é v o q u e r  le  tem ps 
d isp a ru  dev ra it  nous in triguer, ca r  l ’engouem ent v é n a l  p o u r  le p itto resque, le  « d é p a y se m e n t », 
n e  suffisent p a s  à  tout expliquer. Pourquoi le  lum pen-p ro lé ta ria t d e s  b a n lie u e s  d e  Rom e e t de  
P aris s 'in téresse rait-il au x  m ésav en tu re s  d 'U lysse  e t  a u x  co lères d e  Jup iter  ? Pourquoi tout 
ce  m onde, combien, é lo igné d e  s a  vie, et où  il ren co n tre  p o u r  l a  p re m iè re  fois d e s  m ag ic iennes , 
des d ieux, d es rites, dont ja m a is  il n 'a v a it  en ten d u  p a r le r , d ev ra it  le  sé d u ire  ? L 'é lém ent 

com m ercial, com posé d e  sex u a lité  e t d e  violence, y  est co n trecarré  p a r  d es incursions d e  fée rie  
qui sont p lus p ro p res  à  irriter le  specta teu r q u 'à  le  sédu ire .

P a r  a illeurs, souvenons-nous d e  l a  fe rveu r a v e c  laq u e lle , jad is , l a  R e n a issan ce  a  ten té  
d e  ressusciter l 'A ntiquité , et d e  q u e lle  passion  le  R om antism e a  en to u ré  l a  réh ab ilita tio n  d u  
M oyen A gé... D ans tou tes les c la s se s  de la  société, e t  à  tou tes le s  époques , se  rép e rcu te  le  
m êm e souci d e  fa ire  v iv re ce  qui a  cessé d 'ê tre , souci qui rép u g n e  à  l 'in v en ta ire  a rchéo log ique, 
et tém oigne d 'u n  vif em p ressem en t à  rep résen ter, p a r  tous les  m oyens, le  tem ps enEui. L 'an 
go isse  de l'hom m e d e v a n t la  mort s 'accom m ode fort m al, e n  définitive, d e  l a  d é lec ta tion  
m orb ide et rom an tique  d e v a n t les  ru ines, les  destructions, le  triom phe < a n th ro p o p h a g e  » 
de l a  n a lu re . L 'être a s p ire  à  s e  p ro u v er la  force d e  s a  p érenn ité , et s i nous éprouvons u n e  
inqu ié tude , p a r  exem ple, d e v a n t l a  m en ace  d 'eng lou tissem en t d e s  tem ples d e  N ubie, c e  n 'e s t  
p a s  seu lem en t à  c a u s e  d 'u n  purism e esthétique, m ais  a u ss i  e n  ra iso n  d 'u n  troub le  p lu s  intim e, 
inconscient peut-être , m ais qui réconcilie l 'a rt a v e c  la  fonction trad itionne lle  d u  sacré . L 'émoi 
d e v a n t les  tra c e s  d e s  c iv ilisations p e rd u e s  tradu it, m êm e invo lon ta irem ent, u n e  ré v é ren ce  
d 'o rd re  m étap h y s iq u e .

Est-il beso in  d 'a jo u te r  q u e , si l 'a r t  sacrifie  a u  sp iritism e d a n s  ce  dom aine , se s  évoca tions 
re lèv en t p lu s  d u  c h a r la tan ism e  q u e  d e  l a  tran se  m éd ium nique ? L 'hom m e se  contente  d e  peu , 
pou r s e  p e r su a d e r  d e  son  gén ie , e t d 'a illeu rs  l a  rév é la t io n  d e  m ondes au tre s  q u e  le  sien , 
im p liq u an t d e s  com portem ents et m odes d e  p e n s é e  trop  é tra n g e rs  à  s a  coutum e —■ sorte  d e  
science-fiction à  reb o u rs  —  n e  m an q u era it  p a s  de d éc len ch er e n  lui u n  m ala ise , g é n é ra te u r  
d e  refus. Donc, au x  incertitudes d e  la  résurrection , o n  p r é fé re ra  le  cyc le  r a s s u ra n t  d e  l a  
p a lîn g én és ie . La form e id éa le  d e  réapparition  s e ra  c e lle  d e  l a  « tu rq u e rie  », qui em p ru n te  
à  l a  conception  m oderne  l 'e ssen tie l d e  ses clichés, e t se  co n ten te  d 'é ta le r  d éco rs  e t costum es 
com m e pour u n  b a l  m asqué.

O n a u ra i t  tort, c ep en d a n t, d e  m édire. Ce g e n re  b rille  d 'a b o rd  p a r  les  concetti su rré a lis te s  
dont il fourmille. M ais su rto u t o n  y  perçoit à  l 'é ta t  b ru t  l 'e ffe t d 'u n  curieux * inconscient

(1) Mis à  part1 le f a i t  qu' il es t  plus noble de ne pas imposer sa création plast ique grâce au  truchem ent 
d'un cha n tag e  sentimental sur un « problème ».
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collectif », ici réduit a u  dom aine  h isto rique, et den t l a  p e rs is tan ce  à  tra v e rs  les m oyens de 
diffusion s ta n d a rd isé s  ren d  com pte de l a  facilité a v e c  la q u e lle  u n  m an œ u v re  d 'A uberv illie rs 
p artic ipe , sa n s  in term édiaire , au x  m alh eu rs d 'u n e  fille d e  l'O lym pe. Enfin, c 'e s t  le  royaum e 
d e  l'a lch im ie sa n s  com plexe, au -d e là  d e  ce * m a u v a is  goût » q u i em pêche le s  expériences. 
G râce  à  u n  u s a g e  insensé d e s  p ro jec teu rs et d e s  g é la tin es  colorées, p a r  exem ple, C arm iné 
G a llo n s  et R iccardo  F re d a  ont a u ta n t  m érité d u  c iném a e n  couleurs q u e  le s  M innelli, Renoir, 
e t consorts. M ais ces  ha rd ie sses  exigent u n  fond so lid e  d 'hum ilité  et d 'inconscience. C 'est 
pourquoi, su r  ce  p lan-là , u n  Vittorio C ottafavi, q u i rêv e  b ea u c o u p  trop  d e  su je ts  g ra n d s  et 
c reux, v a u t  m oins q u 'u n  Sexgio G rieco, m a lg ré  se s  excellen tes réuss ites , a u x  b o rn es  du  
m an iérism e et d e  la  profusion  baro q u e .

Il ex iste  év idem m ent u n e  a u tre  voie, l a  p lu s  difficile et l a  moins encom brée, ce lle  qui 
su p p rim e  toute d istance  d a n s  le  tem ps et l 'e s p a c e , ce lle  qui contem ple en  face  le  p assé , 
com m e u n  phén ix  à  l 'in s tan t su rg i d es cen d res . l 'a v o u e  q u e  le s  exem ples n e  s e  bouscu len t 
p a s  d a n s  m a  m ém oire, et je  p résu m e q u e  le  film ou S o cra te  n o u s  d é b a r ra s s e ra it  fam ilièrem ent 
d e  nos p e u rs  en  u sa n t  d e  l a  m aïeu tique  —  sa n s  l 'e m p h a s e  am pou lée , c e tte  ra id e u r  d e  l'ê tre , 
qu e  le p lus h a b ile  d es m etteurs en  scèn e  n e  p a rv ien t p a s  à  d iss ip er  lo rsqu 'il d irige u n  film 
à  costum es — , n 'e s t p a s  encore tourné. M ais i l  ex is te  d es films où  le  p e rso n n ag e , le  décor, 
offrent leu r  se u le  p résen ce , sa n s  clin  d 'œ il  d e  l 'au teu r , aussi, n eu fs  e t lib re s  (ce q u i tu e  le  
pép lum , e n  g én éra l, c 'e st son déterm inism e implicite) q u 'ils  au ra ie n t  p u  le p a ra ître  v ing t sièc les  
a v a n t le p rem ier tour d e  m anivelle . C e m onde d isponible , frag ile , m ais qu i n e  s e  sa it p a s  
m ortel, et q u i est en  d ev en ir  sous nos yeux , je  l 'a i  a p e rçu  n a g u è re  d a n s  le  moins p ép lu m n ien  
d&s> o u v ra g e s , le s  ffrareffts d e  Rossellini. Là u n e  ro u e  d e  chario t et u n  coup  d e  po ing  sur 

le  n ez  suffisaient p our im prov iser l a  n a is sa n c e  d e  toute u n e  é p o q u e , d e  toute u n e  m orale , 
e t de  la  m an iè re  l a  p lu s  sim ple et l a  p lu s  sp o n ta n ée . P reuve  q u e  le s  g ra n d s  c in éas te s  doivent 
tout fa ire , si no u s désirons ê tre  b ie n  servis...

Si nous n 'a tten d o n s  p a s  seu lem en t d u  pép lu m  u n  d ivertissem ent d e  co u r (qu'il s 'a g isse  
d e  l a  cour d 'u n  p rince  ou  d e  ce lle  q u e  b a la ie  m a  concierge, c a r  c e la  rev ien t a u  même), 
si n o u s  a tten d o n s, d e  l a  rétrac tion  du  tem ps e t de l 'e sp ace , u n  frottem ent n o u v e a u  d u  g es te  
et d e  la  m orale, pou r en  re tirer l 'é tin ce lle  d 'un  re g a rd  p lu s  vif su r  no tre  tem ps, il fa u d ra  
acce p te r  d e  m an g er  d es p a s tè q u e s  a v e c  les V ierges d e  Rom e  et p a r ta g e r  les n ia ise s  c royances 
d es  G recs, souffrir leurs illustrations g ross iè res d e  b a n d e s  dessinées , com m e d a n s  Le G éan t 
de T hessalie . Bref, il fa u d ra  se  sa lir  le s  m ains.

M ichel MARDORE.

Hercule au centre 

de la terre, de Mario 

Buva.



Vit]ilia di mezza estate.

ENTRETIEN AVEC G. V. BALDI

par André S. Labarthe et Louis Marcorelles

Le présent numéro ne serait pas complet s 'il n'évoquait, à travers l’un de ses plus 
indiscutables représentants, le domaine le plus vivant du cinéma italien — celui en tout cas 
où les recherches sont menées le plus loin —, je veux parler du court métrage.

J'ai vu, à Rome, dans une salle spécialisée où se retrouvent, chaque mardi, tout ce 
que le cinéma italien compte d’esprits curieux, un certain nombre de ces bandes de dix ou 
vingt minutes. Plusieurs observations. s'imposent :

1°. — La plupart de ces films sont en couleurs. L ’explication en est simple : à la 
prime à la qualité qui vient, comme en France, encourager un domaine sans débouchés, 
s ’ajoute en effet un supplément substantiel, si le film est en couleurs.

2°. — Cela, évidemment, a pour conséquence d'orienter les recherches vers l'utilisation 
de la couleur.

3°. — Qu'il le veuille ou non, le jeune cinéma italien est l'héritier direct du néo
réalisme. Les meilleures œuvres sont celles qui puisent dans la plus proche réalité, ainsi 
que nous l ’ont encore montré les quelques films présentés à Oberhausen. —  A .S .L .

•

— Vous avez tourné une série de courts métrages qui sont particulièrement originaux 
et méritoires, car les débouchés soni rares en ce domaine.

—  En Italie, il est difficile de réaliser des documentaires de qualité, parce que leur 
coût ne doit pas dépasser, en moyenne, 1.250.000 lires. Néanmoins, on trouve des produc
teurs intelligents qui en produisent à des prix plus élevés, dans l ’espoir de se frayer un 

-chemin sur le marché international.

— Le grand public italien ne verra jamais vos documentaires ?

— Difficilement. En tout cas, il ne verra souvent qu’un film mutilé. En Italie, les 
documentaires, pour être projetés dans les salles, ne doivent pas dépasser 300 mètres ; 
sinon, on se heurte à l ’opposition des distributeurs qui préfèrent la publicité au documentaire.
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— Est-ce que votre expérience de T .7 . vous a été utile ?

—  En un certain sens, oui, bien entendu. Elle m ’a mûri, comme toute autre expérience. 
Mais au point de vue formel, je dirai que non. On m ’a souvent posé cette question, car on 
estime que cette expérience m ’a influencé, du moment que je fais parler mes personnages 
en regardant !a caméra. Bn réalité, le résultat n ’est identique qu’en apparence et vient 
d ’une exigence toute différente.

J ’estime, en effet, qu’il n ’existe pas de grammaire cinématographique valable pour 
tous et pour toujours (la N.V. française l ’a démontré) ; par suite, tous les moyens sont bons 
pour créer une émotion. Ce qui m ’avait frappé le plus chez les personnages des Veuves 
était, par exemple, leur incessant « dialogue » avec la mort. En vivant en leur compagnie, 
on sent que pour elles la mort est un personnage familier, qui s ’assied à leur table, et 
qu’elles y pensent toujours. C ’est leurs pensées que je devais traduire, et, comme je ne 
voulais pas qu ’elles les expriment avec un interlocuteur, j'ai tout simplement éliminé l ’écran 
entre elles et le spectateur, de sorte qu’elles s ’adressent directement à lui, sans mon 
entremise. C ’est là une convention qu’on emploie même au théâtre, lorsque l'acteur se 
retire sur un côté de la scène et, modifiant le ton de sa voix, s'adresse au public qui est 
au parterre pour lui manifester sa pensée ou commenter ce qu’il va faire.

—  Ces vieilles fem m es, n'étaient-elles pas impressionnées par le tournage ?

— Non, parce qu’elles me connaissaient bien. J ’avais eu plus de mal à les persuader 
de travailler pour le cinéma ; mais, à ce moment-là, comme je les avais fréquentées long
temps, elles avaient confiance en moi. Certes, une longue préparation a été nécessaire pour 
m ’assurer leur collaboration mais, à mon avis, tout documentaire exige une longue période 
de mise au point, qui dure parfois un an. Je veux dire que, lorsqu’une idée initiale m ’intéresse, 
quand uo événemew attire m oi attention (ce) événemem  peui être un milieu, comme dans 
La casa delle vedove ; un personnage, comme dans Luciano ; un fait-divers, comme dans 
Pianto delle zitelle), je m ’efforce de le connaître à fond. C ’est pourquoi j ’entreprends une 
enquête, une étude, comme un étudiant qui prépare sa thèse de doctorat. Cette enquête ne 
sert pas cependant aux fins du documentaire; mais personnellement à moi, qui m'efforce 
ainsi de ne pas me laisser entraîner par !e pittoresque (lequel, évidemment, est ce qui 
frappe davantage, au premier abord) ; j ’essaye ainsi de m ’emparer des multiples réalités 
qui aident à la création d’un fait, d ’un milieu, d ’un personnage. Non pas que je veuille 
exprimer une idée originale : c ’est la théorie même de Proust ou de Joyce. Mais puisque 
tout moment actuel est le résultat d ’une suite d’expériences passées, la somme de réalités 
multiples, alors je cherche à connaître tout ce qui peut être expérience passée, tout ce qui 
peut avoir conflué dans le personnage, dans l ’événement, tout ce qui l ’a rendu tel qu ’il est.

Puis, quand je crois être suffisamment documenté, je vais chez ces personnages, 
j ’entre dans ces milieux et me mets en contact direct avec eux. Je leur pose de nombreuses 
questions, de tous genres. Et j ’enregistre ces interviews sur bande magnétique. Ici, c ’est 
le contact avec le personnage qui me suggère les questions. Dans cette phase, désormais,
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mon enquête ne me sert que de guide, comme pourrait l ’être une fiche entre les mains d ’un 
lecteur : elle me fournit les données, non pas la teneur de l ’œuvre.

Cet enregistrement est ensuite tapé à la machine et c’est sur ces pages que J'esquisse 
un scénario. Puis, vient le moment du tournage proprement dit, au cours duquel j ’enregistre 
simultanément l ’image et le son. J ’adresse aux acteurs plus ou moins les mêmes questions 
que je leur avais posées quelque temps auparavant, sachant déjà ce qu’ils me répondront ou 
quelles seront leurs réactions.

— Peut-être existe-t-il dans vos films une contradiction entre cette recherche absolue 
de vérité, Vétude des personnages, et le raffinement formel des couleurs ?

—  Je ne trouve pas qu’il y ait contradiction. En premier lieu, je tiens à préciser que 
par mes longues recherches, je ne prétends pas aboutir à une vérité, ou une réalité : je 
m ’efforce de comprendre et puis de traduire tous les aspects possibles de la réalité. Pour 
c;ter un exemple, je ne cherche pas à donner une explication du personnage de Luciano, 
mais j ’essaie de le montrer tel qu’il est, avec ses contradictions. Cela arrive aussi pour la 
couleur : je tâche de rendre non seulement toutes les couleurs d ’un milieu, mais encore la

La casa delle vedove.

lumière particulière dans laquelle je les vo:s, à tel moment, Ici, évidemment, entre en 
scène un facteur personnel, c ’est-à-dire une vision subjective, même si je m ’efforce de 
ne pas me laisser subjuguer. Mais, à vrai dire, il n ’est rien de plus subjectif que la percep
tion des couleurs et des lumières,..

Lorsque nous entrons dans une pièce, instinctivement, selon notre conformation, notre 
milieu, ou les circonstances, nous sommes enclins à sentir une couleur plutôt qu’une autre 
(sans doute vous souvenez-vous de la fameuse « tache jaune » de Proust : c ’est en fixant 
cette tache que Bergotte, en mourant, saisit finalement le sens de sa recherche). Dans ces 
cas-là, il nous semble que c ’est la couleur qui donne un sens à la pièce. Alors, je suis 
amené à composer le tableau en fonction de cette couleur (qui, cependant, m ’a toujours 
été imposée par la réalité). Il me suffit de savoir photographier de l ’angle approprié, dans son 
juste éclairage, cette couleur, et ies spectateurs verront ce que j ’ai vu. Je n ’utilise que 
les objets que m'offrent la réalité et la lumière. Et sans doute est-ce en cela que réside tout 
mon secret : je traite les couleurs comme le noir et le blanc, en « sentant » beaucoup 
les variations d ’éclairage. Je ne veux pas faire de choses colorées.
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— Utilisez-vous des filtres ?

— Si un objet n ’a pas la couleur voulue, on place des gélatines devant les réflecteurs 
et celles-ci, en variant la lumière, donnent l ’effet recherché, Mais c’est un procédé que je 
n ’adopte que lorsque les couleurs de la réalité apparaîtraient faussées sur la pellicule.

— Dans La Maison des Veuves, en particulier, la couleur des robes...

—  Là, ce fut plus facile, parce que je tournais en intérieurs et que je pouvais soigner 
tous les détails. Je disais que la couleur au sens absolu n ’existe pas, mais que, pour chacun 
de nous, elle est en rapport avec la lumière qui lui donne du relief, avec les autres 
couleurs et même avec Vatmosphère générale (j’entends également au sens psychologique) 
qui plane dans les pièces. Dans La Maison des Veuves, par exemple, chaque couleur était 
imprégnée de cette particulière et inimitable nuance rosée qui se trouve dans l ’atmosphère 
de Rome et, de surcroît, elle avait l’odeur de vieux, de rance, des pièces.

— Quand vous montrez le film à vos interprètes, qu'est-ce qu'ils en pensent ?

— Leurs réactions sont les plus diverses. Les petites vieilles, par exemple, m ’ont démon
tré que chacune voit la réalité d’une manière différente. Chacune d ’elles reconnaissait

]^a ca sa  delle. v e d o v e .

très bien les autres, avec leurs défauts et leurs manies, mais refusait de se reconnaître 
elle-même. De toute façon, elles étaient contentes... Pour elles, au fond, le film n ’a que 
la valeur d ’une photographie, ce n ’est qu’un souvenir parmi tous les souvenirs auxquels 
elles attachent tant d ’importance.

Luciano, le voleur (car c’est réellement un voleur, un vrai voleur) est, en revanche, 
devenu ambitieux. A présent, il s ’est mis dans la tête qu’il veut faire l ’acteur. 11 croit qu’il 
a beaucoup de talent et qu’il est même très beau.

— Encore une fois, pouvez-vous toujours faire la part de l'art et celle de la réalité ?

— A ce propos, je voudrais vous raconter une anecdote qui pourra éclaircir ma pensée. 
On dit qu’un jour Michel-Ange était en train d ’observer un de ses ébaucheurs, c ’est-à-dire 
un de ces apprentis qui, lorsque les statues sont très grandes et complexes, s ’acquittent 
du travail le plus rude et dégrossissent le bloc de marbre. A un moment donné, Michel- 
Ange commence à conseiller l’apprenti, à lui donner des ordres, à diriger ses mouvements,
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car il avait remarqué que celui-ci mettait de l ’attachement à son travail Bientôt, en exécu
tant les ordres du Maître, l ’ébaucheur vit naître sous son ciseau une tête superbe, 
parfaite. « Alors, Maître, s ’exclama-t-il, moi aussi j'ai du talent I » Et Michel-Ange de 
répondre : « Bien sûr ! La statue est, en effet, dans le bloc de marbre. Il suffit d'ôter 
le superflu l »

J ’ai raconté cette anecdote parce que, au cinéma également, tout plan est déjà 
dans la réalité : il suffit d'ôter le superflu pour le mettre en évidence, avec ses couleurs, 
ses formes essentielles.

Quant aux événements que je raconte dans mes courts métrages, ils ne sont jamais 
inventés : les vieilles femmes ont été libres de se mouvoir devant la caméra, pendant que 
je les interrogeais ; quant à Luciano, tous les faits racontés sont vrais et se sont réellement 
produits, et sur ces lieux. Je n ’ai tourné que les parties dont révocation était plus vive pour 
Luciano, afin qu’il pût vraiment les revivre. Aussi ai-je dû procéder automatiquement 
à un choix.

— Kurel Reisz disait : « Quand on travaille avec des personnages ordinaires, surtout 
un peu vulgaires, il faut les ennuyer d ’abord, beaucoup les ennuyer, et enfin ils se laissent 
aller »...

—  Vraiment, je pense que mon procédé est très différent. Tout d’abord, je ne définirais 
pas Luciano, ou les vieilles femmes comme des « personnages ordinaires », si ce mot a 
le sens de « vulgaires ». Us sont vulgaires, sans doute, mais je crois que la chose la plus 
importante à dire d ’eux est qu’ils sont « élémentaires ». Ils possèdent une psychologie 
élémentaire : les vieilles parce qu’elles sont redevenues enfants, Luciano parce qu ’il est 
resté à mi-chemin entre l’enfant et la bête. Aussi leurs réactions sont-elles faciles à deviner... 
Je commence d ’abord à les bien connaître, puis il est plus facile de provoquer en eux 
les réactions qu’il me faut, en touchant les sujets que je juge nécessaires... C ’est un peu 
comme Jes souris apprivoisées dans une cage, qui touchent un levier pour avoir du fromage. 
C ’est un exemple crue), mais je crois que, malheureusement, notre profession exige elle- 
même un minimum de cruauté.

—■ Kos personnages parlent et s ’expriment avec une liberté naturelle. Leurs gestes 
sont beaux. Comment obtenez-vous cette beauté ?

—  Je crois avoir déjà répondu à cette question par l ’anecdote de Michel-Ange : « J ’ôte 
le superflu 1 ». C ’est-à-dire que je cherche à découvrir et à reproduire 3a beauté qui se 
trouve dans chaque geste naturel, mais que nos superstructures mentales ou des détails 
secondaires nous empêchent de voir... Le dialogue aussi est spontané...
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— Mais le dialogue est écrit }

— Non, il n ’est pas écrit ! C ’est seulement un schéma qui ne sert qu’à moi et que 
je n ’impose jamais à mes personnages, je  ne leur ordonne jamais de dire une réplique 
déterminée. Je pose simplement au personnage la question qui, je le sais, finira par provoquer 
plus ou moins la réponse voulue. Mais eux, ils ne le savent pas et me répondent en toute 
liberté, avec les paroles qu’ils préfèrent. C ’est réellement une chose d ’une simplicité extrême.. 
Néanmoins, il est fort important de les connaître bien, et même de s ’en faire des amis 
C ’est pourquoi J ’attache tant d ’importance à la préparation du documentaire.

— Utilisez-vous beaucoup de pellicuk ï

— Non, très peu. Nous ne tournons toujours qu’une ou deux prises. Mais nous répétons 
beaucoup.

— Combien dure la préparation d’un plan ?

— Cela dépend. En tout cas, pas beaucoup. Pour moi, la chose la plus longue et la 
plus difficile est de choisir l ’endroit, le décor où je vais tourner une séquence déterminée, 
si mon choix n ’est pas conditionné par la réalité

(Propos recueillis au magnétophone.)

Gian Vittorio Baldi .est né à  Bologne, le 30 octobre 1930. Etudes de droit .  Crit ique cinématographique 
de « II sole  » e t  « 24 oro » . A ssistant m etteur en scène au cîncma e t  à la  télévision, où il réalise la 
série Cinque Anne. Sur une plage,, il tourne un court m étrage expérimentai. Joue le rôle du médecin dans
I sognî net casse tto  (1956) de Castellanï.

PRINCIPAUX COURTS METRAGES :

1958. I! p ia n to  delle z îte lle .  —  1959. La vigUia di m ezza  e s ta te  ;  Via dei cessaii spiritî. —  1960. t a
casa  delle v ed o v e ;  tucra/io . —  1961. Il bar di G igi ; La prova d 'amore  (sketch de Le îtalie  ne e l'a  more) ; 
If corredo di sposa. —  1962 (en p répara tion) .  L 'im peratore (long métrage!.

Luciano.

Luciano.



CINQUANTE-QUATRE CINÉASTES 

ITALIENS

C e dictionnaire n'a. p a s  la  prétention de dresser la  liste exh a u s tiv e  d e s  c in é a s te s  
actue llem en t  en  exercice en  Ita lie . Notre ob je t est m oins d e  brosser  Je portrait d u  c in ém a  
ita lien  d a n s  son  h isto ire  q u e  d 'in d iq u e r et ten ter d e  défin ir le  point de ce tte  h isto ire où  
il est au jourd 'hu i pazvenu . D'où le  parti a u q u e l  nous n o u s  som m es f ina lem en t arrêtés, 
de d iviser  c e  dictionnaire  en  trois chap itres.

Le prem ier es t ré servé  à  c e s  « trois g ra n d s  » q u e  sont, scrns conteste , A ntanionî, 
Rossellin i et Visconti,

D ans le  second  fig u ren t un  p e u  pêie-m êie (m ais com m ent fa ire  a u trem en t ?) le s  
cinéastes dont le  ta lent, l'am bition, ou  la  prolixité faço n n en t le  v isa g e  d u  c in ém a  iiaJien 
d a n s  tou te  sa  d iversité. S 'y  côtoient donc le  fouf-venan( e t q u e lq u e s  ta fen ts ra re s , ceux  
dont le  gén ie  n e  s 'e s t p a s  a îtirm é  a u  poin t de devoir être tenu  p o u r  cap ifaf (exem p le  : 
Fellini), ef ceux  dont l 'œ u v r e  n 'e s t  p lu s  a s se z  récen te  p o u r  pouvoir ê tre  cla ssée  a v e c  ce lle  
d e s  dern iers v en u s  (exem ple : C o ttatavi).

La dern ière  catégorie, enfin, rep ré sen te  J'avenir. E lle  g ro u p e  le s  c in éa s tes  q u i p o s 
sè d en t  e n  com m un d e  n 'avo ir , pou r la  plupart, r ien  tourné a v a n t  1360. C 'est év idem -  
d em m en t la  g r a n d e  inconnue d u  c iném a italien et son p lu s  g r a n d  espoir. La p lu p a rt de  
leu rs  fi lm s  n 'on t p a s  encore été  m ontrés en France. A u  m ilieu  du  lot, q u e lq u e s  ta len ts  
sûrs. P our les  au tre s ,  ii fa u t  attendre .

N o u s ten o n s  ici à  rem ercier M. Leonardo F ieravanti e t  s e s  co llabora teurs q u i o n l m is  
à  notre disposition foutes le s  r ichesses  du  C en tre  E xpérim enta l du  C iném a, a insi q u e  
Giulio C esare  C astello  q u i a  b ien  voulu  revo ir le s  f ilm ographies.

A N T 0 N 1 0 N I  Michelangelo

Né en 1912 à  Ferrare. Etudes d 'éco
nomie à Bologne, journalisme à Fer- 
rare, puis a Rome où il fréquente  le 
Centre Expérimental e t  collabore à di
verses publications (dont « Cinéma  »)■ 
En 1942, j7 es t  ass is tan t  de  Fulchignoni 
(pour I due foscari) ef de Marcel Carné 
(pour Les Visiteurs du soir). De 1942 
à 1952, parallèlement à son activi té  de 
d o c u m e n ta n te ,  il par ticipe à  divers scé

narios (dont Un pilota ritorna  de  Ros
sellini). A signaler,  en 1957, la mise en 
scène théâ tra le  de l  am a cam éra  de 
John Van Druten.

COURTS METRAGES :

1943-47 : Gente deI Po. —  1948 : 
N.U. —  1949 : L'amorosa m enzogna, 
Superstizione, La funivia del F al o ri a, 
S e tte  canne un vesfito. —  1950 : La 
YÎtla dci mostrî.

LONGS METRAGES :

1950 : Cronaca di un amore. —  1952 : 
f yin ti.  —  1953 : La signora sonza ca-  
nre/ie, L'amore in c i t ta  (épisode Tèn-  
fa fo  suicidio). —  1955 : Le amtche. —  
1957 : Il grido. —  1959 : L 'aw en tura .
—  I960 : La no tte .  —  1962 : L'eciisse,

11 n ' a  p a s  eu  de  c h a n c e  av e c  son 
p ub lic  : c in é a s te  m a u d î t  p e n d a n t  
d ix  an s ,  le vcici c i n é a s t e  à  la 
m o d e ,  c ' e s - à - d i r e  t o u t  auss i  m é 
c o n n u ,  ou  du  m oins  t o u t  auss i  
incom pris .  La p u b l ic i t é  en  a  f a i t  
l 'h o m m e  du  frisson n o u v e a u ,  c o m m e  
el le  f i t  n a g u è re  d e  B e rg m a n .  En fa i t ,  
l 'œ u v re  d 'A n to n io n i  a p p a r a î t  é t r a n g e 
m e n t  s ec rè te ,  a u - d e l à  d e  ses  q u a 

li tés im m é d i a t e m e n t  p e rc e p t ib le s  : le 
t r e m b lé  d e  l ' é c r i tu re ,  u n e  s e n s ib i l i té  
d 'é c o r c h é  v if ,  un  a c h a r n e m e n t  p a t h é 
t i q u e  à  s 'e x p r im e r ,  u n e  v o lo n té  m a 
la d ive  à  f a i r e  p a s s e r  d a n s  u n  fi lm  
les h a n t i s e s  d ' u n e  v ie  d 'h o m m e .  Dès 
C h ro n iq u e  d 'u n  a m o u r ,  c e t  h o m m e  a  
v o u é  s a  v ie  à  son  a r t  e t  son  œ u v ro  
u l té r ie u re  ne  s e ra  q u e  l ' a p p ro f o n d i s s e 
m e n t  d e  ce  r a p p o r t  e t  s o n  é lu c id a t io n .  
D ans  l 'o rd re  d e  la  réu ss i te ,  l ' a d m i r a 
ble  in te l l ig e n c e  d e  T e n t a t o  Suicidio 
(sur le quel,  so i t  d i t  en  p a s s a n t ,  
f e r a i e n t  b ien  d e  m é d i t e r  nos  p lus  
in t r a n s ig e a n t s  b re c h t ie n s )  n ' a  d ' é g a l e  
q u e  le r e m a r q u a b le  sen s  d u  r y th m e  
d o n t  t é m o ig n e n t  F em m es  e n t r e  elles 
e t  s u r t o u t  L ' a w e n t u r a  —  c e  s e n s  qui 
co n s is te  à  reg fe r  le  r y th m e  d e  so n  
couvre su r  le r y th m e  d e  ses  p a s  
d ' h o m m e  Oui, le r y th m e  e s t  b ie n  ici 
a f f a i r e  d e  m o ra le  e t  si c e t t e  œ u v r e ,  
e n  fin d e  c o m p te ,  resp ire ,  c ' e s t  à  
l ' e x a c t e  h a u t e u r  où  c e t  h o m m e  a  
lu i -m ê m e  choisi d e  v iv re .  O n p e n s e  
à  c e  q u e  c o n f i a i t  F la u b e r t  à  son  
am i Le P o i t t ev in  : * J e  crois  avo ir  
co m pr is  u n e  chose ,  u n e  g r a n d e  chose ,  
c'esL q u e  le b o n h e u r ,  p o u r  les g en s  
d e  n o t r e  rac e ,  e s t  d a n s  l ' id é e ,  e t  p as  
ai l leu rs .  Fais co m m e  moi, ro m p s  a v e c  
l 'e x t é r ie u r .  *
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ROSSELLINI Roberto

Né en 1906 à Rome. Débute au cinéma 
comme décorateur technique, monteur et 
documentaris te . En 1938, il collabore au 
scénario de Luciano Serra, pilota  de Gof- 
fredo Alessandrini , en 1943 à celui de 
l'InYasore de Nino Giannini.  Entre temps, 
en 1941, il a réalisé son premier long 
métrage , g râce à l'appui de De Rober- 
tis.

COURTS METRAGES :

1936 : Fantasia sottom arina. —  1937 : 
Prélude à  i'après-m idi d 'un  faune. —
1938 : Daphnâj II taccuino prepo tten te , 
La vispa teresa, —  1940 : Il ruscello di 
lipasottile .

LONGS METRAGES :

1941 ; La nave bianca. —  1942 : Un 
pilota ritorna, —  1943 : L'uomo délia 
croce. —  1945 : Roma c i ttà  aperta. —
1946 ; Paisà, Desiderio (en collabora
tion  avec Marcello Pagliero). —  1947 : 
L'amore. —  1948 : Gcrmania, anno  zéro, 
La m acchina a m m a zza c a t t ' iY Î .  —  1949 : 
Stromboli, terra di Dio, Francesco, G/uJ- 
lare d i Dio. —  1952 : Les Sept péchés 
capitaux  (épisode L 'invidia), Europa '57.
—  1953 : Ûov'è la libertà ?, Medico  
condotto  (scénario, dia logues e t  super
vision technique), Siamo donne (épisode 
Ingrid Bergman), Viaggio in Itatia, —  
1954 : Amori di m ezzo  sccolo (un épi
sode), Giova n n a  d'Arco ul roga. —  1955: 
A ngst.  —  1958 : India. —  1959 : /I gé
nérale défia Rovere. —  1960 ; Era notte 
a Roma, Viva l 'I ta l ie .  —  1961 : Vanina 
Vanini. —  1962 : A nim a  ne/o. —  En 
prépara tion : Polichinelle.

P a r c e  qu 'il  e s t  p r o f o n d é m e n t  h u 
m a n i s t e  e t  qu ' i l  se  v e u t  té m o in  lu 
c id e  d e  n o t r e  t e m p s ,  p a rc e  qu 'il  e s t  
cu r ieu x  de  t o u t  e t  d ' u n e  r e m a rq u a b le  
in te l l ig en c e  s y n th é t iq u e ,  on  a  t ro p  
t e n d a n c e  à  ou b lie r  q u e  Rossellini e s t  
u n  p o è t e  qui se  p la ce  sous le s igne  
d u  plus p a s s io n n é  d es  é lém e n ts ,  le 
f eu .

Sais ir  l ' im p o r t a n c e  d e  ce t  é l é m e n t ,  
t a n t  d a n s  les th è m e s  q u e  d a n s  le 
s ty le  du  c in é a s te ,  a u r a i t  perm is  à  ses 
f e rv e n ts  d e  n e  p o in t  s e  la isser d is 
t a n c e r ,  lo rsqu 'il  p r i t  ses  d e u x  v ira g es  
b rusques .  Le p re m ie r  av e c  S trom boli ,  
où  il a b a n d o n n a i t  le c o n s t a t  d e  son 
é p o q u e  p o u r  a b o r d e r  les p rob lèm es  
du  c o u p le .  Le sec o n d  avec  Le G é n é 
ra l  dc l la  R overe ,  qui o u v r a i t  u n e  série  
d e  fi lms h is to r iques  p ropices  à  un e

réf lex ion  sur  les ra ison s  d e  l ' a c t iv i té  
e t  d e  l ' e n g a g e m e n t  po li t iques .

Il n e  s ' a g i t  p a s  s e u le m e n t ,  bien 
e n t e n d u ,  du  f e u  vis ib le, ce lu i du  vol
c a n  de  S trom boli ,  idée d 'u n  Dieu 
c r é a t e u r  qui a t t i r e  à  lui sa  c r é a 
t u re ,  ou celu i d e  f rè re  G inepro  d o n t  
la  foi s è m e  l i t t é r a l e m e n t  l ' incend ie  
d a n s  le c a m p  du  ty r a n  N icolas  (Les 
F io re t t is ) ,  ou  ce lu i d e  V o y ag e  en  I t a 
lie, s o u te r r a in  e t  c o m m u n ic a n t ,  qui 
n ' a t t e n d  q u 'u n e  o cc as ion  pou r  e m b r a 
se r  e t  fu s io n n e r  les ê t r e s ,  ou  celui 
de  J e a n n e  a u  b û c h c r ,  m a is  s u r to u t  
d 'u n  feu  in té r ie u r  qui c o u v e  en  c h a 
c u n  des hé ro s ,  b ien  s a u v e n t  à  leur 
insu, e t  les t o u r m e n te ,  s o i t  pou r  les 
é leve r  à  la lum ière ,  s o i t  p o u r  les 
d évo re r ,  co m m e  la  M a g n a n i  d a n s  La 
Voix  h u m a in e .

Dès lors, tous  ce s  m o u v e m e n t s  si 
p a r t icu l ie rs  à  Rossellini qui r e l ien t  les 
p e rs o n n a g e s  à  leu r  d é c o r  r e n d e n t  
c o m p te  d e  ce  f eu  in t é r ie u r  q u i  les 
an im e .  M ais  c ' e s t  s u r to u t  p a r  la lu 
m ino s i té  de  l ' im a g e  q u e  Rossellini 
nou s  f a i t  ressentir ,  p o u r  c h a q u e  film, 
les d i f f é r e n te s  v ib r a t io n s  des  f e u x  qu 'i l  
e n t s n d  d écrire .  Froide e t  c o m m e  lu 
n a i re  d a n s  A l le m a g n e  a n n é e  zé ro ,  
qui n o u s  c o n te  la m o r t  d ’un  fo y e r  e t  
s a  r e n a i s s a n c e  p a r  le sac r i f ice  d 'u n  
in n o c e n t  qui r e t r a n s m e t  s a  f la m m e ,  
ou  d a n s  c e t  a u t r e  fi lm n o rd iq u e  qui 
e s t  La Peur ,  s è c h e  e t  c o n c e n t r é e  d a n s  
L 'Envie,  é c r a s a n t e  d e  c l a r t é  d an s  
S trom boli ,  b r u m e u s e  e t  g r i s â t r e  d an s  
Le G enera l  dé l ia  R overe ,  n o c tu r n e  e t  
r e n f e r m é e  sur  e l l e - m ê m e  d a n s  Era 
n o t t e  a  R om a ,  v ive  e t  é c l a t a n t e  d a n s  
Viva l ' I t a l i a ,  e tc . ,  c e t t e  lum inos ité  
t r a d u i t  la vis ion  p o é t iq u e  d e  Rossel
lini.

VISCONTI Luchino

Né en 1906 à Milan. Abandonne U 
violoncelle e t  l'élevage des chevaux de 
course pour le spectacle. Décorateur, as
s istant de Jean  Renoir en  France pour 
Une par t ie  de cam pagne  e t  Les Bas- 
fonds, il collabore au scénario de La 
fosca ,  achevé par  Cari Koch qui prendra 
la  succession de Renoir. Passé à la mise 
en scène, il mène para llè lement sa ca r 
rière de cinéaste  e t  son ac tivité  th é â 
trale .

LONGS METRAGES :

1941 : Osscssfone. —  1948 : La terra 
item a. —  1951 : Bcllissima. —  1953 :

Siomo donne (épisode Am.a Magnani).  — 
1954 : Senso. —  1957 : Le notfi  b lan 
che. —  : Rocco e  i suoi frotelfi . —  
1962 : Boccaccio' 70 (épisode Maupas- 
sant) . —  En prépara tion : Il gattopardo.

V isconti  ne  t ro u v e  en  lu i -m êm e  
q u e  c o n t ra d ic t io n s  v io len te s  ; t o u t  à  
la fo is  in d iv id ua l is te  e t  h u m a n i ta i r e ,  
a r i s t o c r a t e  e t  c o m m u n is te ,  e s t h è t e  e t  
e n g a g é .  C e t t e  co nsc ien ce  a ig u ë  d 'u n e  
d u a l i t é  d e v ie n t  le t h è m e  m o t e u r  d e  
son  œ u v re .  U ne b e a u t é  im m é d ia te  e t  
visib le en v e lo p p e  les p e r s o n n a g e s  : ils 
la  r e s s e n te n t  c o m m e  la p rom e sse  d 'u n  
p a r a d i s  possib le  e t  m a té r i e l l e m e n t  a c 
cess ib le .  M ais  c e  s e n t i m e n t  d ' e s p é 
ra n c e  éveille  en  eu x  d es  pass ions  qui,  
f in a le m e n t ,  les é g a r e n t ,  les é lo ig n e n t  
d e  leurs b u ts  e t  les p e r d e n t .  Seul 
Bellissima qui d é c r i t  u n e  p ass io n  u n i 
q u e m e n t  o c c u p é e  à  r évé le r  u n e  b e a u t é  
l a t e n t e  p a r v i e n t ,  en  p a r t a n t  d e  la 
la ideur,  d u  b a n a l ,  à  décou v r ir  e t  fo n 
d e r  c e t t e  b e a u t é  q u e  recè le  t o u t  ce 
qui e s t

D ans  l ' évo lu t ion  de  son  œ u v re ,  Vis 
co n t i  m o n t r e  u n e  prise d e  consc ience  
d e  plus  e n  p lus  n e t t e  de  son propos. 
D’O ssessionc à  Rocco, la  d é m a r c h e  
p asse  peu  à  p eu  du  « voulo ir  f a i r e  
b e a u  > a u  « vou lo ir  f a i r e  v ra i  ». 
O ssess ionc  ou  La t e r r a  t r é m a  s o u 
m e t t a i e n t  les p e r s o n n a g e s  à  d e s  a t t i 
tu des .  n a tu r e l l e s  c e r te s ,  mais  a p p r ê 
t é e s  e n  fo n c t io n  d ' e f f e t s  e s th é t iq u e s  
qui c o n s t i t u a i e n t  le pr inc ipa l  d e s  re 
ch e rch es .  C e la  n 'o l la i t  p a s  s a n s  un  
ce r ta in  h ié r a t i s m e  qu i  c o n t r a r i a i t  la  
v é r i t a b l e  d y n a m iq u e  des  s e n t im e n t s .  
L 'a u t e u r  p r e n a i t  un  pla is ir  é v id e n t  à  
r e g a rd e r  v ivre « ses  g e n s  ». Rocco, 
a u  c o n t r a i r e ,  v ise d 'a b o r d  à  suivre 
les p e r s o n n a g e s  d a n s  leurs co nd i t io n s  
d ' e x i s te n c e ,  puis  à  p e in d re  le d r a m e  
qui en  d éc o u le ,  la b e a u t é  é t a n t  sais ie  
co m m e  p a r  h a s a r d .  Le b u t ,  là, e s t  
d e  m o n t r e r  q u e  la possible  b e a u t é  
p a r a d i s ia q u e  de  c e t t e  t e r re  n e  p e u t  
ê t r e  c h e r c h é e  ni d a n s  l ' idéal,  ni d a n s  
le d é c h a în e m e n t  des  in s t in c ts ,  ni d a n s  
l ' a c c e p t a t i o n  m o rn e  du  q u o t id ie n ,  
m a is  a u  c o n t r a i r e  d a n s  la l u t t e  po u r  
l 'a m é l io r a t i o n  des  co nd i t io n s  d 'e x is 
te n c e ,  s u p p r im a n t  du  m ê m e  c o u p  la  
source  du  d é c h i r e m e n t .

★

BAVA Mario

Né en 1914, à  San Rema. Fils d 'un 
sculpteur en renom, il débute dans la 
carrière cinématographique comme ope
rateur .  Rapidement devenu célèbre,  ses 
collaborations  sont innombrables : Sténo, 
Monicelli, Robert Z. Léonard, Soldat!. 
Emmer, De Robertis, Camerini, Francisco, 
Freda, etc.. . En 1959, il photographie et 
achève la réalisat ion de La Bataille do 
Marathon  de Jacques Tourneur. Parmi 
ses plus récents  travaux d 'opéra teur ,  ci
tons ts t / ie r  e t  le rai de Raoul Walsh et 
Los Mille e t  Une N uits  qui lui ont été 
obusivement at tr ibuées  e t  qui sont en 
réa li té  du besogneux Henry Levin,
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LONGS METRAGES :

1960 : La maschera del demonio. —
1961 : Ercole ai ce/itro délia  terra. —
1962 : GJi invasori. —  En cours de réa
li sa tion : Incubo.

I] d é c la r e  : « Je  ne  suis pas ,  à  
p r o p r e m e n t  p a r le r ,  un  m e t t e u r  en 
s c è n e ;  c e  q u e  je  puis  a p p o r t e r  à  un 
film, c ' e s t  u n e  g r a n d e  e x p é r ie n c e  de 
la p h o to g r a p h ie ,  des  t r u q u a g e s ,  d e  la 
m a n iè r e  d e  c o m p o se r  u n e  a t m o s p h è 
re. » E f fe c t iv e m e n t ,  il a p p o r t e  au  
c i n é m a  t o u t  son  t a l e n t  d e  p h o to 
g r a p h e  e t  u n e  u t i l i s a t io n  r e m a r q u a 
i s  d u  pan c în o r, qu i lui p e r m e t t e n t  
d e  jo u e r  s u r  les possib ili tés  d e  l 'e s 
p a c e  e t  d e  la cou leur .  Il n ' e s t  p as  
m oins  à  l 'a i se  d a n s  le noir  e t  b la n c  
D ans  Le M a s q u e  du d é m o n ,  il □  su 
r ec ré e r  a v e c  des  m oy ens  réd u i ts  (un 
seul d é c o r  a v e c  des  é l é m e n ts  m o 
biles  pou r  le c h â t e a u )  u n e  a m b ia n c e  
d 'h o r r e u r  d ig n e  des  meilleurs  f ilms 
am é r ic a in s  d u  g en re .  Le M a s q u e  du 
dé m o n  a , - d ' a i l l e u r s ,  o b t e n u  un  g r a n d  
su ccès  a u x  ILS.A. où le n om  de B av a  
e s t  m a i n t e n a n t  u n e  g a r a n t i e .  Sa c a r 
r iè re  d a n s  le fi lm h i s to r iq u e  n 'e s t ,  
s a n s  d o u te ,  q u 'u n  a c c id e n t .  Son sens  
p l a s t i q u e  o r ig ina l  le d ispose  t o u t  n a 
tu r e l l e m e n t  a u  c i n é m a  f a n t a s t i q u e .

BENNATI Giuseppe

Né en 1921, à Pitigliano. Ancien élève 
du Centre Expérimental de Rome. Se rode 
dans  le documenta ire avant de passer 
au  long métrage.

COURTS METRAGES :

L'ultim o falconiero, A caccia insieme, 
P icco h  aii, L'amico fedele, Corallo, Ac-

quario, Suite nevi di cortlna, Leyrieri do 
corsa, Pompei, La roccaforte del San- 
gallo, Danze spagnole,  Gafferia def sor- 
r/so, M armi di Carrara, Y i ta  delle api, 
Il nem ico invisibile.

LONGS METRAGES :

1951 : Il microfono è Yostro.  —  1954 : 
M usoduro . —  1955 : Operazione notte .
—  1956 : Non seberzere con le donna.
—  1958 : La m ina . —  1960 : L'amico 
del giaguaro. —  1961 : Labbra rosse. —
1962 : Congo vivo.

Il f a u t  d e  t o u t  p o u r  fa i r e  u n  
m o n d e  e t ,  d a n s  l 'un ivers  d u  c i n é m a  
i t a l i e n  c o m m erc ia l ,  B enn a ti  n e  f a i t  
p a s  si p i è t r e  f ig u re .  M uso du ro  é t a i t  
u n  c h a r m a n t  v /estern  en  couleurs .  Ce 
n ' é t a i t ,  b ien  s û r  q u 'u n  w es te rn  i t a 
lien.

BLASETTI Alessandro

Né en 1900, à Rome. Etudes de droit. 
En 1924, Il crée une rubrique cinéma
tographique dans le quotidien « L'im- 
pero », e t  fonde deux revues consacrées 
au cinéma : « // m onde deilo schermo » 
(qui deviendra « Lo sefiermo «, puis 
a C inematogrofo »} e t  « Lo spettacolo  
d 'Ita lia  ». Son premier film es t  réalisé 
dans^ le cadre d 'une  société de forme 
coopérative —  la Société « Augustus »
—  qu'il consti tue avec Vergano, Sola- 
roli, Serandrei , Alessandrini e t  Barbaro. 
Dès lors, il ne cessera guère de produire, 
sinon pour monter au théâ tre  des pièces 
de Pirandello,  Prîestley e t  Sherwood. De
puis 1935, il occupe la chaire de réali
sation au  Centre Expérimental.

COURTS METRAGES :

1932 : A ssisj. —  1938 :  La c a c ü o  
alla vo/pe ne lia campagna romana. — 
1940 : Napoli e le terre d 'oltre mare. —
1947 : Castel Sant'Angela, Il Duomo di 
M ilano, La gem m a orientale de i Papi. — 
?950 : Ippodromi aK'alba. —  1951 : 
Que//» c h e  sotfrono per Yai.

LONGS METRAGES :

1929 : So/e. —  1930 : Nerone. —
1931 : Resur rectio , Terra madré. —
1932 : Palio, La tavola dei poveri. —
1933 : Il caso Haller. —  1934 : 1860, 
L 'im piegata  di papa, Vecchia guardia.
■— 1935 Aldobaran  — 1937 : La con

fessa di Par m a. —  1938 : Effare Fiera- 
mosca. —  1939 : fie froicena. —  1940 : 
U n'a w en tu ra  di SaWator Rosa. —  1941 : 
Lo coro/ia «fj ferra, La cena delle b e f fe .
—  1942 : Quattro  passl ira le nuvole. —  
1943 : Nessu/io forna /ndiefro. —  T946 : 
Un giorno nella v ita . —  1948 : Fabiola.
—  1950 : Prima comumone. —  1952 : 
Altri iem pi. —  1953 : Lor t iam m ata . —  
1954 : Tempi nastri. —  1955 : Peccato  
che sia urta canaglia . —  1956 : La for- 
funa d i essere donna. —  1957 : Amore  
a  cftiacchiere. —  1958 : Europa d i  noffe.
—  1961 : lo amo, t u  ami.

Le « c o n d o t t i e r e  » du  c i n é m a  i t a 
lien  e s t ,  d 'a b o rd ,  u n  p e r s o n n a g e  s a 
v ou reux ,  to u jo u rs  à  l 'a i se  s u r  u n  p l a 
t e a u  co m m e  u n  h é ro s  d e  m élodram e^  
D an s  Bellissîma, V iscon ti  s ' e s t  a m u s é  
à  f a i r e  d e  lui u n  p o r t r a i t  p re s q u e  
m y th iq u e .  H p o u r r a i t  r e v e n d iq u e r  le 
t i t r e  d e  p è re  du  n é o - r é a l i s m e ,  g r â c e  
à  1 8 6 0 ,  r éc i t  du  d é b a r q u e m e n t  en  
Sicile d e  G ariba ld i  e t  d e  ses  c o m p a 
g n ons  qui se  d is t i n g u a i t ,  e n  p le in e  
v o g u e  des  t é lé p h o n e s  b la ncs ,  p a r  u n e  
n a r r a t i o n  dépou i l lée ,  u n e  o b s e rv a t io n  
m in u t ie u se  d u  d é t a i l  ré a l i s te  e t  l 'u t i 
l i sa t ion  d u  d ia le c te  s ic ilien. Plus  t a r d ,  
la ch ro n iq u e  in t im i s t e  d e  Q u a t r e  pas  
d a n s  les n u a g e s  o u v r a i t  é g a l e m e n t  
la  v o ie  à  la  c h ro n iq u e  n é o - r é a l i s t e .  
E n t re  les d e u x ,  u n e  série  q u a s i - g é n i a l e  
d e  f i lm s  m a c a ro n iq u e s  d a n s  la  t r a 
d i t io n  du  g r a n d  s p e c t a c l e  : C/ne a v e n 
tu r e  de  S a lv a to r  R osa ,  La Couror .no  
de  fe r .  La F orce  t r a g iq u e ,  b e a u x  
e x e m p le s  d 'u n  b a r o q u e  t a r a b i s c o t é  
d o n t  le s ec re t  s em b le  s ' ê t r e  p e rdu ,  
B la se t t i  a y a n t  ap p r i s ,  d ep u is ,  à  ê t r e  
s a g e ,  c e  q u 'o n  n e  s a u r a i t  t r o p  r e g r e t 
te r . Il a  suivi,  c o m m e  t o u t  le m o n d e  
en  I t a l i e  a p r è s  la L ibéra t io n ,  la m o d e  
d 'u n  n é o - ré a l i s m e  qui l ' i n t é r e s s a i t  
m oins  d ès  l ' i n s t a n t  qu 'il  é t a i t  « r e 
c o n n u » .  Depuis  d ix  an s ,  d on c ,  il s e  
c o n t e n t e  de  to u r n e r  a v e c  n o n c h a 
la n ce  des  f ilms à  s k e t c h e s  ou  des  
c o m éd ie s  qui n e  m a n q u e n t  p a s  d e  
verve .  La Loren, sous  s a  d irec t ion ,  
é t a i t  un  p e r s o n n a g e .  M ais  lo v ie u x  
lion s 'e s t  ro g n é  les g r if fe s .  D o m m a g e  
qu 'il  so i t  un  p a re s s e u x  !

BOLOCNINI M auro

Né en 1920, à Pistoia.  Après des  é tu 
des d 'a rchitec ture  à  Florence, il es t  lau 
réa t du Centre Expérimental de Rome, 
puis assistant (Luigi Zampa, Yves Allé- 
gret, Jean  Delannoy).
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LONGS METRAGES :

1953 : Ci troviamo in gaïïeria, — 
1954 : /  cavalieri délia Regina. — 1955 : 
La vcna d'oro, Gli innamorati. —  1956 : 
Guardia, guardia scelta , brigadierc e  m a-  
reïcioJ/o. —  1957 : GioYani m ariti, M a 
risa la c ive tta . —  1958 : Arrangiatevi.
—  1959 : La n o tte  brava. —  1960 : Il 
bell'Ànionio, La giornata balorda^ — 
1961 : La viaccia. —  1962 ; Senr'Jifà,

Ses prem iers  fi lms v u lg a r i s a ie n t  les 
leçons  du  : iéo -réa I ism e . d a n s  d es  œ u 
v res  s a n s  p r é t e n t io n s .  D epuis ,  l ' a m 
b i t io n  es t  v en u e ,  il a  réussi à  je te r  
d e  la p o u d re  a u x  y e u x  d e  la  c r i t iq u e  
f r a n ç a i s e  e n  se  m e t t a n t ,  a v e c  Les 
J e u n e s  maris .  Les G arçons  e t  Ç a s 'e s t  
p a s sé  à  R o m e ,  a u  se rv ice  d es  s c é n a 
rios d e  Pasolini. Quelques^ enn u is  a v e c  
la  ce n su re  lui o n t  f a i t  é g a l e m e n t  la 
r é p u t a t i o n  d 'u n  c i n é a s t e  a t t a c h é  à  
la  c r i t iq u e  socia le .  F â c h e u se  illusion 
d 'o p t iq u e  ! Sa c r i t iq u e  de  la soc ié té  
c a p i t a l i s t e  n ' e s t  v r a i m e n t  f o n d é e  q u e  
sur  les a p p a r e n c e s .  S’il m e t  un  c h ô 
m e u r  e n  scène ,  c e  n ' e s t  q u e  pour 
avo ir  l 'occasion  d e  f a i r e  d e  be l les  
p h o to g ra p h ie s .  Son un iv e rs  m o rb id e  d e  
f e m m e s  f lé tr ie s  ou  in s a t i s fa i t e s ,  de 
m â le s  c o n q u é r a n t s  eu  c o m p le x é s  e s t  
celu i d e  la m iso gyn ie  e t  de  l 'h o m o 
s e x u a l i té .  Cn  n e  lui en  v o u d r a i t  p as ,  
s 'il a v a i t  a s s e z  d e  t a l e n t  p o u r  se  li
v re r  t o u t  en t ie r ,  com rne  V isconti .  
Mais , ju squ 'ic i ,  le v e rn is  fo rm el  p a 
ra î t  è r e  sa  s e u le  p r é o c c u p a t io n .  Le 
Bel A n to n io  e t  La V iacc ia  d e v ra ie n t  
avo ir  dissipé l ' é q u iv o q u e  [ M a u ro  Bo- 
lognini n ' e s t  q u e  le T e n n e s se e  WiJ- 
l iams du  c in é m a  i t a l ien .  On p r é f é 
re ra i t ,  à  to u t  p r e n d re ,  qu 'il  e n  soit  
le K az a n .

T'amero sempre. —  1933 : Cenfo di 
questi giorni, Giallo. —  1934 : l[ cap
pella  a tre  p u n te ,  Corne /e logtie. —. 
1935 : Daro un milione. —  1936 : M a  
non è un a cosa séria,  H grande appeJ/o.
—  1937 : Dor Mann, der nicht n e m  
sagen kann  (version al lemande de Ma 
non è  uno cosct séria). Il signor Max. —
1938 : Batticuorc .  —  1939 : Grandi ma- 
gazzin i, il docum ento.  —  1940 : Cento- 
m ila  doflari, Una romantica a w en tu ra ,
I promessi sposi. —  1942 : Una sforia 
d'amore. —  1943 : T'amero  sempre, —
1945 : Due le tte rc  anonime. —  1946 : 
L'angelo e il diavolo. —  1947 : La f i - 
glia dei capitano. —  1948 : MoJt/ sogni 
per le strade. —  1950 : / /  brigante Mu- 
solino, Due m ogli sono trappe. —  1952 : 
Moglie per  una  n o t te , G// eroi de/Ja do- 
menica. —  1953 : Uiis.se. —  1955 : La 
bella mugnaia. —  1957 : St/or Letizia,
—  1958 : Vacanze a Ischia. —  1959 : 
Prima amore, Via M argutta . —  1960 : 
Crimon. —  1962 : I briganti ita liani.

R é a l is a te u r  p ro lixe  e t  t o u c h e  à  t o u t ,  
c a p a b le  d e  s 'e x e r c e r  av e c  succès ,  d a n s  
le film à  c o s tu m e s  (Le T r ico rn e ) ,  les 
d e m - te i n t e s  d u  c i n é m a  d é s u e t  (U ne 
r o m a n t iq u e  a v e n t u r e ) ,  !a m i s s  en 
scèn e  f r a c a s s a n t e  (La Fille du  c a p i 
t a in e ) ,  ou la  d i re c t io n  de  m o n s t re s  
s a c ré s  (S œ ur L é t iz ia ) .  C e v é t é r a n  a  
pu  fa i r e  f ig u re  d 'u n  R ené  Cloir i ta l ien ,  
pou r  ses c o m éd ie s  i ron iques  e t  s e n t i 
m e n ta l e s ,  fo n d é e s  su r  l 'o b se rv a t io n  
a t t e n d r i e  d e  l a  p e t i t e  bourg eo is ie .  Il a  
a s s u ré ,  p e n d a n t  d ix  an s ,  la  v o g u e  du 
je u n e  p re m ie r  De Sica, Il r e s te  le t é 
m o in  d 'u n e  é p o q u e  d isp a ru e ,  u n  a u t e u r  
pou r  c in é m a th è q u e s .  Il y a u r a i t  b e a u 
coup  à  g l a n e r  d a n s  son  p e t i t  m o n d e  
d 'a u t r e fo i s .

CAMER1NI M a r i o

Né en 1895, à  Rome. Poursuit des é tu 
des de droit , avan t  de devenir vers 1920 
scénariste  e t  assis tant de son cousin, 
Augusto Genina.

LONGS METRAGES :

1923 ; Jo/fy. —  1924 : La casa dei 
pulcini. —  1925 : Voglio tradirc mio m a-  
rito, Maciste  contra fa S coi ceo, S aet ta ,  
principe per un giorno. —  1927 : Kiff 
Tebbi. —  1929 : Jîofa/e. —  1930 : La 
riva dei brutï. —  1931 : L 'u ltim a avvcn-  
tura, Figaro e la sua gran giornata. —
1932 : GJi aomini, d i e  mascalzani !

CASTELLANI Renato

Né en 1913, à Finale (Ligure) Etudes 
d 'a rchitec ture .  Il débute dans la car
rière comme scénariste  de Soldati, Camc- 
rini, Blasetti do n t  il sera l 'ass is tan t pour 
La Couronne de  fer. En 1942, il réalise 
son premier film Un calpo di pistoia  qui 
es t immédiatement remarqué.

LONGS METRAGES :

1940 : Un'ovYentura di Salvator Rasa 
(en collaboration  avec Blasetti).  —  1942: 
Un colpo di pistoia.  —  1943 : Z a zà .  —
1944 : La donna délia m ontagna. —
1946 : Mio figlio professora. —  1948 : 
Sotto /I soie di Roma. —  1950 : E' pri-

mavera. —  1952 : Due soJdi di speran- 
za. —  1954 : Giulietta  c Romeo. —  
1957 : I so g ni nef cassefto, —  1959 : 
Nella c i t tà  l'inferno. —  1961 : Il bri
gante.

Lo rsqu e  le n é o - r é a l i s m e  co u v a i t  
sous  l ' é t o u f fo i r  m usso lin ien ,  ii a  f a i t  
p a r t i e  d e  c e t t e  é q u ip e  des  c a l l i g r a 
phies qui s ' a t t i r è r e n t  les fo u d re s  d 'u n  
th é o r ic ie n  i n t r a n s ig e a n t ,  n o m m é  Giu- 
s e p p e  d e  San tis .  Un co u p  de  p is to le t ,  
d ' a p r è s  P ou ch k in e ,  Z a x a ,  nouvel le  
t r a n sp o s i t io n ,  a p r è s  celle d e  Cukor,  
m é lo  f r a n ç a i s  1900, re ta i l lé  su r  m e 
su res  p o u r  !a M ira n d a ,  m é r i t a ie n t  
p o u r t a n t  u n e  plus  g r a n d e  a t t e n t io n .  
L 'é l é g a n te  m é lan c o l ie  du  to n ,  les 
a r a b e s q u e s  d e  l ' é c r i tu re ,  n ' é t a i e n t  
p a s  —  n e  s o n t  p a s ,  a u jo u r d 'h u i  —  
sa n s  r a p p e le r  Qphuls .  A vec  Sous le 
soleil do R o m e ,  il p r i t  p la c e  parm i 
les p e in t r e s  d e  ta  r é a l i t é  socia le .  M ais ,  
c h e z  lui, la  r éa l i té  n ' e s t  c a p t é e  q u 'à  
t r a v e r s  des  recherches  fo rm elles .  C 'e s t  
a v a n t  t o u t  u n  s ty l i s te .  P r im a v c ra ,  
f a r c e  d o u c e - a m è r e ,  ou  D eux sous 
d 'e spo ir ,  ch ro n iq u e  p le ine  d e  f a n t a i 
sie,  a c c u s e n t  f o r t  b ien  cc  souci do 
la f o r m e  q u e  R om éo  e t  J u l i e t t e  p o r 
t e r a ,  c o m m e  o n  s a i t ,  à  s on  p o in î  
e x t r ê m e  (B ec k e r  t e n a i t  c e  dern ier  
fi lm en  h a u t e  e s t im e) .  M ais  si la  
f o rm e  e s t  son  souci,  il a r r ive  q u 'e l le  
le  ty r a n n is e .  Dans ses d e rn iè res  œ u 
vres ,  C as te l la n i  s ac r i f ie  n e t t e m e n t  à  
la r h é to r iq u e  : il cesse a lo rs  d e  nous  
in té re s se r .

CHIAR1 NI Luigi

Né en 1900, à  Rome. Après des éfja
des  de droit , débute ,  comme critique lit
té raire  au « Qttadrivio  ». En 1935, iï 
fonde le Centre Expérimental du Cinéma

dont il sera directeur jusqu'en 1943 et 
vice-président de 1947 à 1950. En 1937, 
il crée «Bianco e ticro » qu' il dirigera 
jusqu'en 1951. Théoricien, il publie en 
1935 « Cinomatogrolo  », en 1941 « Cifl- 
que capito li su! film  », en 1949 « / /  film  
nei problemi dsll'arte  », en  1954 « iî  
film nella b a ttag lia  dctlc idee », « Ci
néma quinto patere  », en 1957 « Pano
ram a deI ciném a contomporaneo  », A 
ajouter, à part ir  de 1955, sa collabora
tion à « Cfnema » e t  “ Cinéma  nuovo ». 
Après 1948, Chiarini cesse son ac tiv i té  
de réalisateur e t  se consacre à son t ra -
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va tl de scénariste  (S tazione Termini, 
Amore in c i ità ,  quelques films de Bla
setti}.

COURT METRAGE :

1939 : Documentario tccnica retrospet-
ÜYo,

LONGS METRAGES :

1942 : Yia delle cinque lune. La bella 
addorm entata . —  1943 : La Locandiera.
—  1946 : L'ultimo  amore. —  1948 : 
Patio col d iavoh .

Son rôle  e s t  loin d 'ovoiv  é t é  n ég l i 
g e a b l e  d a n s  la p réh i s to i re  du  n é o 
réa l ism e .  Il p o r t a g e  av e c  Z a v o t t i m  
la h a n t i s e  d 'u n  c in é m a  d i re c t  qui 
t r o u v e r a i t  « s a  m a t iè r e  n a tu r e l l e  dan s  
la r é a l i t é  ». On n e  s a u r a i t  d o n c  rêvei 
e n n e m i  plus  i r r é d u c t ib le  d u  s p e c t a 
cle, p a r t i s a n  plus  a c h a r n é  des  t h é o 
ries du  « ciné-ceil  », c h e r  à  D ziga  
V e r to f f .  A  l ' é p o q u e  des  R ouch  e t  des 
Leacock ,  l 'op t ion  p a r a î t  p lu tô t  sym 
p a t h iq u e .  M a lh e u r e u s e m e n t ,  le ci
n é a s t e  n ' a  p a s  la v é h é m e n c e  du  t h é o 
ricien.  Les fi lms d e  Chiarini s e  si
t u e n t  su r  c e t t e  p e n t e  du  n éo - ré a l i s m e  
o ù  n e  p o u s se n t  q u e  les h e rb e s  t e n -  
df.es, les_ p la n te s  g ra c ie u s e s  d 'u n  ci
n é m a  in t im i s t e  qui é v o q u e  la m u s iq u e  
d e  c h a m b r e .  Si le c in é m a  n 'y  a  riâr* 
p e r d u  (V ia del le  c in q u e  lune  n e  m a n 
q u e  p a s  d e  s éd uc t ion ) ,  le n é o - r é a 
l i sm e  n 'y  a  g u è r e  g a g n é .

C0 M E N C IN 1  Luigi

Né en 1916, à Salo. Etudes d 'a rch i tec 
ture on France. De retour en Ita lie , îl 
consti tue avec La ttuada  les premiers 
fonds de la future  cinémathèque i t a 
lienne. Journali ste  au « Tempo », scé
nariste , puis réalisateur en 1948.

LONGS METRAGES :

1948 : Proibito rubare. —  1950 : 
L'imperotore ài Capri. —  1951 : Per- 
siane chiuse. —  1952 : La tra tta  delle 
blancbc. —  1953 : Heidi, Pane, amore 
e fantasia .  —  1954 : Le yaligta dei so- 
gnî, Son iornata  por te  ,Pane, amore e  
gelosia. —  1955  ; La betla di Roma. —. 
1958_ : La linestra sul Luna Park, M ariti 
in c i t fà , Mogli pericolose. —  1959 : 
Und das am M ontag Morgen, Le sorprese 
de//'  amore. —  I960 : T u tii  a casa. —■
1961 : A  cavatlo délia tigre.

Son seul t i t r e  d e  g lo i re  e s t  d 'a v o ir  
l a n c é  la sé r ie  p o p u la i re  d e s  P a in ,  
am o u r .  C e la  s em b le  lui s u f f ire .  A 
no us  auss i .

COTTAFAVI Vi ttor io

Né en 1914, à Modènc. Etudes de 
droit ,  le ttres e t  philosophie. Ancien 
élève du  Centre Expérimental, il débute 
dans le cinéma comme scénaris te e t  
assistant (notamment de Vergano, De 
Sica e t  Blasetti}. En 1943, De Sica !uî 
donne sa chance avec une pièce d'Ugo 
Befti dont il fera son premier film :
I nostri sogni. Depuis 1957, il mène, 
parallèlement à son métier de réa lisa 
teur ,  une importante ac tivité  de met
teur en scène à la télévision (où il 
monte Molière, Sophocle, Durrenmatt,  
DostoVevsky,.. ).

LONGS METRAGES :

1942 : I nostri sogni. —  1947 : Rotfa  
Sud  (avec De Robertïs). —  1949 : La 
fiam m a che non si spegne. —  1951 : 
Una donna ha ucciso, —  1952 : i l  baia 
di Lilia, I p h m b i di Yenezia. —  1953 : 
II cavaliere di Maison-Rouge, Travia- 
ta  '53, In amore si pecca in due. —  
1954 : A vanzi di galera, Net gorgo de! 
peccato, Una donna libéra. —  1955 : 
Ffesfa brava (inachevé). —  1958 : La 
rivoita dei gladiatori. —  1959 : Le lé 
gion! di Ctoopatra, Mossalina. —  1960 : 
La ven d e tta  di Ercole, Le vergine di 
Roma {achevé e t  signé par  Bragaglia).
—  1961 : Ercole alla conquista di A t la n 
tide.

Il a  les q u a l i t é s  e t  les d é f a u t s  du 
c r é a t e u r  inspiré . P a r t i s a n  d 'u n  c in é m a  
q u in te s se n c ié ,  il f a i t  d e  c h a c u n  d e  
ses  fi lms u n e  s u i te  de  m o m e n ts  p r i 
vilég iés  plus  o u  moins  reliés  e n t r e  e u x  
p a r  u n e  h is to i re ,  e t  c e t  a n a r c h i s m e  
— > d û  en  g r a n d e  p a r t i e  à  la n a t u r e  
d e  s u je t s  im posés  —  lui a  v a lu  le 
m ê m e  insuccès  q u e  ce lu i de Rosse l
lini à  p a r t i r  de  S trom boli .  C o n d a m n é  
a u  m é lo d r a m e  e t  a u  fi lm  d i t  riistc’ 
rique ,  il p a r v i e n t  n éa n m o in s  à  sus 
c i te r  l 'a d m ir a t io n ,  c o m m e  d a n s  l 'ex  
ce l l e n t  H ercu le  à la c o n q u ê te  de 
l 'A t l a n t id e  qu ' i l  a  l i t t é r a le m e n t  sau v£  
du  d é s a s t r e .  M ais  ses meilleures  r éu s 
s i te s  s o n t  a n t é r i e u re s  à  ses r éa l isa  
t ions  m y th o lo g iq u e s .  Telle  Fillo 
d 'a m o u r ,  te l le  Fem m es  libres, où  a p p a  
r a î t  le m ieu x  c e t t e  vo lo n té  d 'a c c o r

d e r  le r y th m e  d e  la m ise  en  scèrl9 
à  la r e s p i ra t io n  d 'u n  a c t e u r  ou  do 
f o n d r e  le b o n h e u r  d a n s  l a  s é r é n i té  
d 'u n  p a y s a g e .  A  su iv re .

DE FILIPPO Eduardo

Né en 1900, à Naples. Eduardo Pas- 
sarel li,  de son vrai nom. Issu d 'une  
famille d 'ac teurs ,  il entre  avec son frère 
Peppino dans la compagnie th éâ tra le  
d 'Eduarda Scarpe t ta .  En 1932, il crée 
sa  propre compagnie , avec son frère 
Peppino e t  sa soeur T itina .  Ils se sépa 
reront après  la guerre. Propriétaire  d 'un  
th é â t re  à Naples,  où il a  t e n té  pen
d a n t  quelques années de fa ire  revivre 
les masques napolita ins tr ad itionnels  
dans les pièces de son m aître  Scarpetta ,  
il e s t  au teur  dram atique  e t  ac teur ,  av a n t  
d 'ê tre  réa lisateur de films.

LONGS METRAGES :

1939 : In cam pagna è cadu ta  una 
stella . —  1943 : Ti Conosco, Mascheri- 
na  !. —  1950 : N apoli m ilionaria.  —
1951 : Filumena  Àlarfi/ra/ia. —  1952 : 
M arito  e m oglie , Ragazzc  da  m arito ,
I s e t te  p ecca ti  capitali  (l'épisode de 
l 'avarice e t  de J a  colère). —  1953 : 
Napale tani  a  Mi/ano. —  1954 *. Qùesf/ 
fantasm i. —  1958 : Fortune/la. —  1959 : 
Sogno di una no tte  di m ezza  sbornia.

A  son n o m ,  Rossellini é v o q u e  S h a 
k e s p e a re ,  M oliè re  e t  q u e lq u e s  a u t r e s  
D e f a i t ,  d a n s  la  m a ig r e  h is to i r e  d u  
t h é â t r e  i ta l ien  m o d e rn e ,  o n  n e  v o i t  
g u è r e  qui lui o p p o se r .  U n e  vervtf 
in t a r i s s a b le ,  u n  t a l e n t  e x t r a o r d in a i r e  
d ' im p r o v i s a te u r  ( au  sens  p r é c i s é m e n t

où  M oliè re  é t a i t  auss i  im p ro v is a te u r ) ,  
in s t a l l è r e n t  t r è s  t ô t  De F ilippo  d a m  
u n e  t r a d i t i o n  t h é â t r a l e  d o n t  son  m a î 
t r e  S c a r p e t t a  f u t  lu i - m ê m e  u n  fidè le  
r e p r é s e n t a n t .  T r a d i t i o n  t y p i q u e m e n t  
n a p o l i t a in e  q u 'o n t  t r a h i e  ju squ ' ic i  
t o u t e s  les t e n t a t i v e s  d ' a c c l i m a t a t i o n  
e n  F ra n c e  (le d ia l e c t e  n a p o l i t a in  n ' a  
rien d e  c o m m u n  a v e c  le  p a to i s  m a r 
seil la is) .  Il f a u t  d ire  q u e  le p ro 
b l è m e  d e s  é q u iv a le n c e s  se  p o se  ici 
a v e c  u n e  p a r t i c u l iè r e  a c u i t é .  T o u te s  
les c o m éd ie s  d e  D e Fil ippo r e p o s e n t  
e n  e f f e t  su r  u n e  id ée  g é n é r a l e m e n t  
s im p le  e t  s u r t o u t  su r  la  s a v e u r  e t  la  
v é r i té  d e s  d ia lo g u es .  C 'e s t  auss i  c e  
qui f a i t  l ' i n t é r ê t  d e  ses  f i lm s  d o n t  (e 
m e i l l e u r  e s t  p e u t - ê t r e  p a r a d o x a l e m e n t ,  
c e lu i  qu ' i l  n ' a  p a s  in t e r p r é t é  : Sacré s  
F a n tô m e s .
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DE SANTIS  Giuseppe

Ne en 1917, à  Fondi. Interrompt ses 
études de le ttres et de philosophie pour 
aborder le journalisme qu' il abandonne
ra à  son tour au  profi t du cinéma. 
Journaliste, il se signale dans aCinéma»  
par  ses artic les polémiques. Cinéaste —  
après deux collaborations  qui devaient 
l' influencer (Ossessione, Le Soleil se lève 
encore^ — , il ob tien t en 1947, pour son 
premier film, un Ruban d 'a rgen t  au  Fes
tival de Venise.

LONGS METRAGES :

1947 : Caccia trag ica •— 1949 : Riso 
amoro  —  1950 : Non c 'è  pace tra  g li 
ulivi —  1952 : Roma ore 11 —  1953 : 
Un marito per Anna Zaccheo  —  1954 : 
Giorni d ’amore — ■ 1956 : Uomini c lupi
—  1957 : La s trada lunga un anno  —
1960 : La garçonnière. —  En prépara 
tion : Itoliano brava gente.

On n e  p e u t  n ie r  q u e  le po lém is te  
n 'o i t  t r o u v é  a u  c iném a  un  te r ra in  
d e  choix, il y a  ch e z  De S an tis  u n e  
fo rce ,  p e u t - ê t r e  m ê m e  u n e  n a ïv e té ,  
qui s 'a c c o r d e n t  f o r t  b ien  av ec  les 
s u je t s  ou ' i l  a b o rd e .  C h asse  t r a g iq u e ,  
c ' é t a i t  le n é o - ré a l i s m e  à  l ' é t a t  b r u t  : 
le p lus  c o u r t  c h e m in  e n t r e  u n e  h is 
to i r e  < e n g a g é e  » e t  la v o lo n té  de 
t o u c h e r  le public .  Plus to r d ,  c e t t e  
m a n iè r e  d rue ,  non d é n u é e  d ' a t t r a i t ,  
se  m e t t r a  o u  se rv ice  d e  ca u se s  plus 
d i s c u t a b le s  : Riz a m e r ,  O nze heure s  
s o n n a ie n t  « s e n t e n t  » le c in ém a  
com m e si on  y é t a i t .

DE SICA V it to r io

Né en 1902, à  Sora. C'est sa répu ta 
tion d 'a c teu r  de th é â t re  qui le conduisi t, 
dès 1928, vers le cinéma. Ses rôles ne 
se com ptent plus et ,  dès lors même qu'il 
aura entamé sa carrière de réalisateur. 
Il ne cessera de para î t re  e t  de plaire.

LONGS METRAGES :

1940 : Rose scarlatte  (en collaboration 
avec Giuseppe A mato),  Maddalena zéro 
in condo tta .  —  1941 : Teresa Venerdi.
—  1942 : Un goribaldino al convenfo.
—  1943 : / bam bini ci guardana. —
1944 : La porta del cielo. —  1946 : 
Sciuscià. —  1948 : Ladri di bic iclette .
—  1951 : Miracolo a Milano. —  A u 
tour du Voleur do bicyclette  {c. m.). —
1952 : Umberto D. —  1953 : Staz/one 
termini. —  1954 : L’oro d i Napoli. —
1956 : Il te t to .  ■— 1958 : Anna di 
Brooklyn  (supervision). —  1960 : La 
Ciociara. —  1961 : // giudizio  um'ver- 
saie, Boccacio‘70 (épisode La r iffa ) .  —  
En p répara tion  : Les séquestrés d 'A ltona.

Po ur  le c inéphile ,  l 'œ uvre  d e  De 
Sica se  s e r a  o u v e r t e  e t  re fe rm é e  su r  
u n e  d e m i - d o u z a in e  d e  fi lms d ' in 
t é r ê t .  Le res te ,  a v a n t  Sciuscià  e t  
a p r è s  Le T o i t ,  n e  m é r i t e  g u è r e  q u 'o n  
s 'y  a r r ê t e .  Mois  Sciuscià, m a is  Le 
V oleur  de  b ic y c le t te ,  m a is  U m b er to  
D. s o n t  d 'o re s  e t  d é j à  des  c lass iques  
du  n éo - réa l i s m e .  A c tu a l i t é  d e s  t h è 
mes, e f f i c a c i té  d 'u n  s ty le  qui d o i t  
b e a u c o u p  a u  c in é m a  d e  re p o r ta g e ,  
h o n n ê t e t é  d u  t r a i t e m e n t  : t o u t e s  
choses  qui o n t  f o n d é  le n éo - ré a l is m e  
e t  l 'o n t  im posé .  P o u r t a n t  n o t r e  a u t e u r  
n ' a  p a s  su  é c h a p p e r  a u  d a n g e r  qui 
le g u e t t a i t .  La g en t i l l e s se  se  g lissera 
d a n s  ses  f i lms,  l'« h u m a n i t é  » en 
fa u s s e r a  la r igueur .  Q u e  re s te - t - i l .  
d a n s  La C io c ia ra ,  d a n s  II giudizio  
un ive rsa le ,  d e  la  v é r i té  n éo - réa l is te ,  
te l le  q u e  n o u s  la  d é c o u v r a i t  Le 
V oleur  de  b ic y c le t te  ?

EMMER Luciano

Né en 1918, à Milan. Interrompt ses 
études de droit  pour se consacrer avec 
Enrico Gras □  l'exploration d 'un domaine 
qui é tab li t  leur réputation  : le film 
d 'a r t .  Mcme lorsqu'il sera passé au long 
m étrage ,  en 1949, il n 'abandonnera pas 
ses premières amours.

COURTS METRAGES (la plupart  en 
col laboration avec Enrico Gras) :

Racconto di un affresco, Cantico delle  
creature, Paradiso terrestre, Guerrier!, 
Des fini d'amore, Romanzo di un'epoca , 
Bionchi pasco/f, Giotto, Bosch, Si/Jla via 
di Damasco, Storie di Sant'Orsola, Ro- 
m antic i a V enezio , Isole dello laguna, 
Fratelli miracolosi, Leggcnda delta pri- 
m overa, Goya. Sulle orme di Verdi, Terra 
del melodramma, Leonordo da Vinci, Ma-  
trîmonio alla modo, Gli eroi dell'Ântor-  
tide, Picasso.

LONGS METRAGES :

1949 : Domenica d ’agosto. —  1951 : 
Parigi è sempre Parigi. —  1952 : Le 
rag a zze  d i p iazza  di Spagna. —  1954 : 
Terza liceo. —  1955: Camilla. —  1956: 
Il bigamo. —  1957 : Il paradiso terres

tre  (documenta ire).  Il m om ento più bella.
—  1961 : La ragazza  in vetrina.

A n d é  Bazin  a  a n a ly s é  l ' a p p o r t  
c a p i ta l  d e  E m m er e t  G ras  d a n s  
l 'évo lu t ion  du  fi lm sur  l ' a r t .  N ous  
ne  rev iendrons  p a s  su r  c e t t e  é t u d e  
d éf in i t ive ,  rep r ise  d u  res te  un  peu  
p a r t o u t ,  e t  qui c o n fè re  a u  n om  
d 'E m m e r  u n e  p la g e  d e  choix d a n s  
l 'h is to i re  d u  c in é m a  —  p la c e  q u e  
s e s  longs  m é t r a g e s  n e  lui o u f  a i e n t  
c e r t a i n e m e n t  p a s  ac co rd é e .  P o u r t a n t ,  
D im a n c h e  d ' a o û t  re s te  un  c h e f -d 'c e u -  
v r e  du  c in é m a  n é o - r é a l i s t e ,  p a r  la 
lé g è re té  d e  la to u c h e  e t  la d é l i 
c a te s s e  a v e c  laqu e l le  l ' a u t e u r  a  su 
r en d re  la vé r i té  d e s  p e r s o n n a g e s .  
Aussi b ien ,  la t e n d a n c e  n a tu r e l l e  
d 'E m m er ,  dès  qu 'il  a b a n d o n n e  l 'u n i 
vers  d e  la p e in tu r e  le p o r t e - t - e l l e  
ve rs  l 'o b se rva t ion  m in u t ie u s e  q u e  
l'on r e t r o u v e r a ,  ép a rse ,  d a n s  ses films 
po s té r ieu rs .  M ais  d a n s  l 'o rdre  de  la  
réu ss i te ,  D im a n ch e  d ' a o û t  re s te ra  
s a n s  le ndem a in .

FELLINI Feder ico

Né en 1920, à Rimini. Il mène, pen
dan t  quelque temps, une existence de 
« vitellone », puis exerce à Rome le mé
tier  de caricaturiste . Après un intermède 
à la radio, qu'il fournit en sketches in
te rp ré tés  par Giuliet ta Masina, il écrit , 
à la demande de Rossellini, un scénario 
de court  métrage qui deviendra Rome 
vi/fe ouverte.  Sa collaboration avec Ros
sellini se poursuivra pour plusieurs films 
(il interpretera même le rôle du berger 
dans L'amore),  jusqu'à ce que Lattuada 
le fasse débuter dans la réalisation, en 
signant avec lui la mise en scène de 
Luci del variété.
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LONGS METRAGES :

1950 : Luci dei varietà (en  collabo
ration avec La ttuada) .  — 1952 : Lo sce/c- 
co  bîanco. —  1953 : I v»fe//oni, Amore 
in c i t tà  (épisode Agenzia  matrim oniale).
—  1954 : La strada. —  1955 : // bi- 
donc. —  1957 : Le nott i  di Cabiria. —
1959 : La dolce vita . —  1962 : Bocca- 
cio' 70 (épisode Le ten tazion i dei dottore  
Antonio).

L 'é n o rm e  succès  qui a c c o m p a g n e  
c h a c u n  d e  s e s  fi lms depu is  La S t r a d a  
rend  d if f ic i le  u n e  ju s t e  e s t im a t io n  de  
son  œ u v re .  Il e s t  c e r ta in  q u e  Les Vi
te  If ont r e n d a i t  u n  son  n o u v e a u  en  
1 953 ,  m a r q u a n t  d u  m ê m e  co u p  l ' e n 
s e m b le  d u  c i n é m a  i ta l ien .  M ais  ses 
œ u v re s  plus r é c e n te s  p ro v o q u e n t  la 
m é f io n c e ,  la  d e rn iè re  s u r e n c h é r i s s a n t  
la  p r é c é d e n te .  P assé  m a î t r e  d a n s  le 
m a n ie m e n t  d e s  idées  m ora les ,  no u r 
r i s s a n t  les th è m e s  qui luî s o n t  chers  
j u s q u 'à  s a t i é t é ,  Fellini p o u rs u i t  à  
l ' é c a r t  le r êv e  d 'u n  s p e c t a c l e  d o n t  le 
b a r o q u i s m e  c r ia rd  n o u s  la isse ra  c loués  
d e  s tu p e u r .  Q u ' im p o r te  : à  ce  g én ie  
du  colossal ,  il e s t  perm is  de  p r é 
f é r e r  !e s c é n a r i s te  du  m o n d e  s imple, 
d é c o u v e r t  po r  Rossellini.

F R A N C I S C I  P i e r o

Né en 1906, à Rome. Etudes diverses : 
droit , musique, peinture.  De 1934 à 
1945, il a une importante ac tiv i té  de 
d o c u m e n ta n t e .

COURTS METRAGES (entre autres) :

1934 : Rapsodia di Roma. —  1935 : 
Neve sull'Appennino. —  1936 : Prima- 
vero siciliana. —  1937 : La m oniagna di 
tuoco. —  1938 : Neila  fuce di Roma.
—  1939 : Cingue m inuti a C inecittà .
—  1940 : Ft/izfone straordiaaria.

LONGS METRAGES :

1945 : h  t 'o  i/ ico/ifrafa a NapoU, —  
7943 ; N ata le  al campo 119. —  1949 : 
Antonio d i Padova. —  1950 : // /eone di 
Am alfi. —  1952 : Le meravigUose avven- 
ture di Guerrin M eschino, La regina di 
Saba. —  1954 : A tt i la .  —  1956 : Or- 
lando  e  / paladini di Francia. —  1957 : 
Le fa tich e  di Ercole. —  1958 : Ercole 
e la regina d i Lidia. —  1960 : L'asscdio  
di Siracusa, Saffo , Venere d i Lesbo.

Il n e  f ig u re r a i t  p a s  d a n s  ce  d ic 
t io n n a i re ,  s'i l n ' a v a i t ,  e n  Î9 5 7 ,  re lancé

le film h i s to r iq u e  en  Ita l ie ,  en_ y 
in t ro d u is a n t  le p e r s o n n a g e  m a n ic h é e n  
d u  t o u t - b e a u - t o u t - b o n  H ercu le ,  c ' e s t -  
à -d i re ,  en  j u s te  log ique ,  pe rm is  à  
de u x  d e  ses  co n c i to y e n s  (B av a  e t  
C o t t a f a v i )  d e  réa l ise r  d e u x  de  leurs 
meilleurs  f ilms. D o n t  a c te .

FREDA Riccardo

Né en 1909, à Alexandrie (Egypte). 
Ancien cri t ique d 'a r t  qui débute au  ci
néma comme délégué à la product ion. 
De 1938 à 1942, il collabore à un cer
ta in  nombre de scénarios, puis dirige la 
version ita lienne de Buon giorno Madrid, 
Depuis, il n 'a  cessé de réaliser un ou 
deux films par  an.

LONGS METRAGES :

1942 : Buon giorno Madrid  (version 
ital ienne) , Don Cesare di Bazan. —  1943: 
Non canto p iù , T u tta  la c i t tà  canta.
— 1946 : A quita  nota. —  1947 : I m i-  
serabili {deux épisodes). —  1948 : ff 
cavaliare m isterioso , Guarany, —  1949 : 
// conte Ugolino, Il f i g lh  di D’Artagnan.
— T 951 : Tradimanto, La ve n d e tta  di 
Aquila N era. —  1952 : Vedi Napoli e 
pot maori (ou Periîdo r ica tto ), La feg- 
genda dal Piave. —  1953 : Sparfaco. —
1954 : Teodora,  impératrice d i Bisanzia,
—  1955 : Da qu i aU 'eternità , B ea tn ce  
Cencr. —  1957 *: I vampiri, Aggua to  a 
Tangeri, —  1959 : Agi Murad il diavola  
bianco. —  1960 : / g igan ti délia  Tessa- 
glia. —  1961 : N e fe r t i te , regina dei 
Nilo, M aciste aila carte de I Gran Khan.
—  1962 ; Caccia all'uomo, Maciste al(‘ 
inier no.

C om m e m a in t s  c in é a s te s  i ta l ien s ,  (e 
c o m m e rc e  i ' a  en g lo u t i  a v e c  a r m e s  
e t  b a g a g e s .  Le feu i l le to n  e s t  d e v e n u  
son  p a in  q u o t id ie n  : il l 'ass îm ile  
s a n s  c o m p lex e ,  a v e c  u n  a p p é t i t  qui 
fr ise  ia  g lo u to n n e r ie .  Bon n èg re ,  donc ,  
s a n s  g én ie ,  il a r r i v e  q u ' i l  nou s  s u r 
p r e n n e  p a r  la  s é r é n i té  d u  to n ,  u n e  
s im pl ic i té ,  u n e  n a ï v e t é  m ê m e ,  qui 
f i r e n t  d u  G é a n t  d e  T h essa l ie  u n  a s sez  
b e a u  p o è m e  e n  cou leu rs. P ar a il 
leurs, ici e t  là  —  d a n s  L 'A igle  noir  
ou  Les V a m p i re s  —  q u e lq u es  a c c e n ts ,  
à  l a  s a u v e t t e .

1913 passe au cinéma comme au teur  et 
scénariste  de la « Cines ». Sa première 
réalisation, La Femme nue  d 'après  Ba
ta il le  (Henri), es t  interprétée par  Lyda 
Borelli. 11 lui ouvre la voie intarissable 
du succès e t  lui vaut dix ans d 'enga 
gements  à l 'é t ranger (de 1925 à 1935). 
En 1935, il se fixe en Italie où il en 
tam e avec Costa Diva —  primé à Venise  
en 1935 —  une carrière sans nuages. 5a 
filmographie comprend une centa ine de 
films.

LONGS METRAGES (entre autres) :

1914 : Lo donna nuda. —  1916 : 
Malombra. —  1932 ; Le Roi des Palaces, 
Un soir de ra fle . Le C hant du marin, 
M a cousine de  Varsovie. —  1934 : Two 
Hearts in W a ltz  Time. —  1935 : Costa  
diva. —  1936 : Mon cœ ur  t 'appelle. —1 
1937 : Scipione l'A fricana. —  1938 : 
Manège, Giuseppe Verdi. —  1939 : M a
non Lescaut. —  1942 : Harlem. —
1946 : Rigaletto. —  1947 : La signora 
de lie camelie. —  1951 : Messaf/na. — 
1953 : Pucc/ni. —  1954 : C a ia  Ricordi. 
Casta diva. —  1955 : M adam e Butterfly, 
Don Camillo c i'onorevale Peppone. — 
1956: Tosco, Micftefo Strogoff.  —  1959: 
Cartagine in fiomme, —  1961 : Don 
Cami/Jo monsignore... m a  non froppo.

Il a  t ra v e rsé ,  s an s  fa ib l i r  e t  san^  
évo luer ,  to u t e s  les pé r io des  du  c in é m a  
i ta l ien  depu is  1914. D e  to us  t e m p s  
vou é  a u x  films à  g r a n d  s p ec tac le ,  il 
n ' a  c e r t a i n e m e n t  j a m a i s  m ie u x < f a i t  
en  c e  g e n r e  q u e  Scipion l 'A fr ica in .  
Il c o n n u t  sa  g r a n d e  v o g u e  a u t o u r  
des  a n n é e s  35 .  Il s a v a i t ,  m ieu x  q u e  
p e rsonn e ,  d a n s  les s tu d io s  d e  Paris  
ou  d e  Berlin, t rousse r  un  « su ccè s  
in te r n a t io n a l  », c ' e s t - à - d i r e  d e  la  
co m éd ie  d e  bo u le v a rd  o u  du  m é lo d ra 
m e  m o n d a in .  On lui g a r d e  un e  t e n 
d resse  p o u r  ses  f ilms m u s ic a u x  f a i t s  
s u r  m e su re  po u r  d e u x  m o n s t re s  s ac ré s  
c h a n t a n t  : M a r t h a  E g g e r th  e t  Jar» 
Kiepura .  Il s 'e s t  f a i t ,  a v e c  plus  ou 
moins  de  b o n h e u r ,  le « b io g ra p h e  » 
d e  Verdi,  Puccini,  e t c .  A  c e  dern ie r ,  
îl a  repris u n e  c e r t a i n e  e f fu s io n  lyri
q u e  s e n t i m e n t a l e  q u i  n e  p o u v a i t  m a n 
q u e r  d e  p la ire  a u  public .  Il c o n t in u e  
im p e r tu r b a b le m e n t  d 'e x p lo i te r  to u t e s  
les r e c e t t e s  qui o n t  f a i t  son  succès .

GALLONE C arm iné
CERMI Pietro

Né en Î 8 8 6 , à T a g g i a  (Imperia). Dé
bute  par  un poème dram atique,  écrit  Né en 1914, à Gènes. Issu d 'une f a-  
quelques pièces pour le théâ tre ,  puis en mille modeste, il exerce, pendant quel-
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que temps, quelques pet its  métiers e t  
voudrai t faire carrière dans la marine 
marchande. C hangean t  d'avis, il s 'inscrit 
comme élève-acteur au  Centre Expert  
mental où il suit , la dernière année, des 
cours de mise en scène. Acteur,  il réus
sira à  se foire un pet it  nom en jouant 
dans les films de Bolognini, Martin Ritt, 
Damiano Damiani, etc. ..  Réalisateur, 
après un essai de deux cents  mètres, il 
n 'hésite  pas, lorsque l'occasion s 'en pré
sente , à se confier quelques rôles de 
choix : ainsi dans II ierroviere, L'uomo  
di paglin, Un m alede îto  imbroglio.

LONGS METRAGES :

1945 : Il le jtm jone.  —■ 1947 : Gio- 
ventù  perdu ta . —  1949 : In nome délia 
Segge. —  1950 : Il cammino délia spe-  
ronza. —  1952 : La c i ttà  si difende. —  
1953 : Il brigante di Tacca dei luppa, 
La prcsîdûntessa. —  1954 : Gelosia, 
Amori di m ezzo  seco/o (un épisode). —

nombre de pièces d 'au teu rs  modernes : 
Pirandello, Show, Salacrou, etc^ Au ci
néma, après diverses collaborations de 
scénariste , il aborde la mise en scène 
en  1947. Signalons pour mémoire son 
rôle dans Europe 51,

LONGS METRAGES :

1947 : Gli uomini sono ncmici. —
1953 : Carosollo napoletano.

S a r é p u ta t i o n  e s t  liée t o u t  e n t iè re  
à  c e  C arrouse l  n a p o l i t a in  qui é m u t  
a u x  la rm es  u n e  c r i t iq u e  d é s o r ie n té e .  
G iann in i,  e s p r i t  s a n s  nul d o u te  p a s 
s io nné  d e  s p e c t a c l e ,  a v a i t  t e n t é  d ' im 
p o se r  a u  c in é m a  u n  g e n r e  qui lui 
é t a i t  é t r a n g e r .  Louab les  in ten t io n s ,  
m a is  qui se  rév è len t ,  d ix  a n s  ap rè s ,  
d ' u n e  in c u rab le  v a n i té .  U ne  r é c e n te  
r ep r ise  leur  a  f a i t  u n  s o r t  : c ' e s t  
a insi  q u e  d e v r a i e n t  p ro g re s s e r  les his 
to i res  du  c in é m a .

1956 : H ierroviere. —  1957 : L'uomo di 
paglia. —  1959 : Un m alcdetto  imbro
glio, ~  1967 : Divorzio all'italiana.

U ne in d é n ia b le  b o n n e  v o lo n té  qui 
t r o u v e  p ar fo is ,  d a n s  Le T é m o in ,  Le 
C hem in  de  l 'E sp c ran c e ,  t e  Cheminot- , 
e t  m ê m e ,  A u  n a m  de la  loi, q u e lq u es  
a c c e n t s  d e  v é r i té .  Ici en c o re ,  le n é o 
réa l i sm e  a  fo u rn i  ia  règ le d ' u n  c i n é m a  
s o c ia le m e n t  e n g a g é ,  f e r m e m e n t  o r ie n 
t é  vers  la  d é m y s t i f ic a t i o n  des  c o n 
d i t ion s  d e  vie. M ais ,  t rè s  v i t e ,  l ' a n e c 
d o t e  m a s q u e  le p ropo s  p ro fo n d  d u  
s u je t ,  e t  on  v e r r a  b i e n tô t  G ermî d é 
la isser ses p rem iè re s  p ré o c c u p a t io n s  
po u r  s igner  des  b a n d e s  auss i  ins ign i 
f i a n te s  q u e  La p re s id e n te s s a  ou  La 
c i t t à  si d i f e n d e .  M ê m e  Divorzio a i l '  
i t a l i o n a ,  qui o b t i e n t  e n  I ta l ie  un  
succès  sans  p ré c é d e n t  d a n s  la  c a r 
r ière  d e  son  a u t e u r ,  d e m e u re  s hors 
du  c o u p  », d a n s  le c h a m p  r e s p e c t a b le  
d e  la  c o m é d ie  à  l ' i t a l i en n e .

G IA N N IN I  Eltore

Né en 1912, à Naples.  Après des 
é tudes  de droit , hésite quelque temps 
en tre  la musique e t  la dip lomatie . Le 
succès d 'estime rencontré par  quelques 
films d'essai, dans les années 35,  l'orien
t e  vers le spectacle  : radio, théâ tre ,  
cinéma. Diplômé du nouveau Conserva
toire Dramatique de Rome, il dir ige à  
vingt-sept ans d ' im portantes  compagnies 
th éâtra les  qui lui perm etten t de monter

CORA Claudio

Né en 1913, à Gênes. De son vrai 
nom Emilio Giordana. Ce fils d 'un gé
néral de chasseurs alpins, ancien élève 
des  jésuites, débuta dans le spectacle 
comme ac teur  de diverses pet ite s  compa
gnies théâtra les ,  avant de fonder à 
Gênes un groupe dédié à Pirandello.  Il 
aborde te cinéma par  le métier d 'ac teur  
où il ob tien t une ce r ta ine  célébrité . A 
part ir  de 1949, il passe à  la réalisation, 
ce qui ne l'empêche pas, à  l'occasion, 
de revenir à son premier métier (chez 
Maselli, Germi e t  Risi, notamment) ,

LONGS METRAGES :

1950 : Il cielo è rosso. —  1953 : 
Febbre di v/vere. —  1954 : L'incantc-

Yole  nem/ca. —  1956 : formerjfo d 'amo- 
re  (en collaboration avec Bcrcovicï). —  
1957 : La grande ombra . —  1958 : Tre 
straniere a  Rom a  —  1959 : La confessa 
azzurra.

Sa plus  r e m a r q u a b le  p rouesse  f u t  
d ’o b te n i r  e n  1953 un  R u b an  d 'A r -  
g e n t  s péc ia l  « p o u r  av o i r  accom pl i 
d a n s  Febbre di v ev e re  u n e  c o u ra g e u s e  
e n q u ê t e  d e  milieu e t  d e  m œ u rs  » (il 
s 'a g i s s a i t  d 'u n e  c e r t a i n e  je u nesse ) .  Ce 
qui in d ique  l ' in t é r ê t  d e  ses p rem iers  
f i lm s  (à  d é f a u t  de_ p e r so n n a l i té )  : 
u n  ré a l i s m e  fo rcen é ,  b ien  d a n s  le 
m o u v e m e n t  d 'a lo r s ,  mois  qui n ' i r a  
q u 'e n  s 'e s to m p a n t .

L A TT U A D A  A lber to

Ne en 1914, a Milan. Fils du compo
siteur Felice La ttuada  (qui sera d 'a il 
leurs musicien de la plupart  de ses 
films), il étudie  l'a rchi tec ture  à  Milan,, 
écrit  de nombreux ar tic les e t  nouvelles, 
avan t  de mener à bien (avec ses amis 
Ferrari e t  Comencini) un pat ien t travail 
de recherche qui devait  êt re à l'origine 
de la Cinémathèque Italienne.  Scénariste 
e f  ass is tan t de Soldati pour Le Petit 
M onde antique, il se lance en 1942 dans 
la  carrière de réalisateur. Signe part icu
lier : e s t  l 'au teur  d 'un remarquable 
Atlas photographique, publié en 1941.

LONGS METRAGES :

1942 : Giacomo l'idealista . —  1945 : 
La freccia nel fiança. —  1946 : // ban-  
dito. —  1947 : / /  delitto  d i Giovanni 
Episcopo. —  1948: Senza piefà. —  1949:
Il mutina dei Po. —  1950 : Luc/ det 
varietà  (en collaboration avec F. Fellini).
—  1951 : Anna. —  1952 : //  cappotto .
—  1953 : La lupa, Amore in c i t tà  (épi
sode G/i italiani si vo ltano), La spiag-  
gia. —  1955 : Scaola clementare. —
1957 : Gtiendalina. 1958 : La fem
pesta .  —  I960 : Il do/ci inganni, Let- 
te re  di una  noviz/a,  —  1961 : L'Im
prévu, —  1962 : La steppa.

Le plus  i r régu lie r  e f  le plus  d é c e 
v a n t  d e s  r é a l i s a t e u rs  i ta liens .  Son 
t a l e n t  n ' e s t  p a s  e n  c a u s e  : il a  su, 
e n  m a in te s  occas ions ,  no us  e n  fo u r 
n ir  q u e lq u es  é t o n n a n t s  é c h an ti l lon s .  
T ou s  les d é f a u t s  d e  l 'éco le  i t a l i en n e  
d 'a p r è s - g u e r r e  se r e t r o u v e n t  d a n s  ses 
fi lms, m a is  aussi t o u t e s  les qu a l i té s .  
C 'e s t  p o u rqu o i  son  m e il leu r  film e s t
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p e u t - ê t r e  l 'u n  des  moins  a m b i t i e u x ,  
c e t t e  Louve de  C a lab re  q u e  son  a u 
t e u r  co n s id è re  co m m e  u n e  concession ,  
m a is  qui s u t  nous  séd u ire  p a r  la f r a n 
chise  d e  son é c r i tu re  e t  le ly risme 
d é b r id é  d e  son  in sp ira t ion .  T ém oin s  
enco re ,  plus q u e  Le M a n te a u  d o n t  
d ix  ans- o n t  p a s s a b l e m e n t  é m o u ss é  
)'in té r ê t ,  lo tru c u le n c e  des  I to l ien s  qui 
se  r e t o u r n e n t  ou la d é s in v o l tu re  d e  
La P e n s io n n a i re .  T o u r  à  t o u r  e m p o r té ,  
in so len t ,  v u lg a i re  e t  p la t ,  L a t t u a d a  
e s t  l 'h o m m e  d es  c o n t ra d ic t io n s .  I! 
p a s s e  a l l è g r e m e n t  d 'u n  g e n r e  à  l ' a u 
t re ,  m a is  il e s t  r a r e  q u e  ses  plus 
m a u v a is  films ^par e x e m p le  les plus 
réc en ts )  n e  r ec è len t  q u e lq u es  p é p i te s  
d e  t a l e n t .

LECN VIOLA A nton io

Né en 1915, a M ontagnana.  Etudes □  
l'universi té de Padoue qu'il in terrompt 
pour suivre comme opéra teur la cam pa
gne d'Ethiopie. De retour en Ita lie , il 
réalise son premier long métrage : Âito 
d>i Cascia, Entre 1939 e t  1951, il s 'é lo i
gne un peu du cinéma  e t  écrit  une 
pièce, Edgarda, qui sera montée en  1941 
par  la compagnie Laura Carti.

LONGS METRAGES :

1939 : Rita da Cascia. —  1951 : Le 
due  ver ifà.  —  1952 : Su/ ponte dei 
sospiri. —  1953 : Nof conniboli.  —
1955 : Si/uri umani. —  1956 : li suo p iù  
grande amoro. —  1958 : M arie tte , Ca- 
m'rlia e il Padreterno. —  1961 : Macisfe 
nolla terra dei Ciclapt. —  1962 : M a- 
ciste l'uomo più forte dei mondo.

U n des  ra res  fi lms q u e  nous ay ons  
vus  d e  lui, Sous le  p o n t  des  soupirs ,  
au to r i s e  u n e  c e r t a i n e  e s t im e  en ve rs  son 
a u t e u r .  P e u t - ê t r e  m ê m e  e s t - c e  la m e il 
leu re  œ u v r e  q u e  ce  g e n r e ,  in g r a t  
e n t r e  tous  (le m é lo d ra m e  d e  c a p e  e t  
d 'é p é e ) ,  nous  a i t  donné. C ar,  q  la 
d i f f é r e n c e  d 'u n  C o t t a f a v i ,  a u q u e l  on 
p o u r r a i t  rep ro ch e r  u n  recul ex cess i f  
v is -à -v i s  de  la n o t ion  d e  g en re ,  Leon- 
vio la n e  s e m b le  p as  m éprise r  c e  qu'i l 
f a i t ,  plus p roche  en  c e la  des  c i 
n é a s t e s  a m é r ic a in s  q u e  d e  s e s  c o m 
p a t r io t e s .  Il re t ro u v e  p a r  là  m ê m e  
u n e  s o r t e  d e  n a ï v e t é  d e  bo n  alo i,  
n ' e x c l u a n t  p a s  u n  sen s  p la s t iq u e  s o u 
v e n t  '•affiné. Son a i sa n ce  d a n s  les 
s cèn e s  n o c tu r n e s  (chose ra r e  d e  l ' a u 

t r e  c ô t é  des  Alpes), son g o û t  des 
s i tu a t io n s  fo r te s  t r a i t é e s  en  m o u v e 
m e n ts  à  l a  fois  a m p le s  e t  précis , 
d o n n e n t  à  s a  mise en  s cèn e  u n e  res 
p ira t io n  f o r t  p la is a n te ,  e t  nous  f o n t  
r e g r e t t e r  d e  n e  p a s  le- c o n n a î t r e  
d a v a n ta g e .

L IZ Z A N f  Carlo

Né en 1922, à  Rome. Fait , de bonne 
heure, par t ie  de la jeune équipe de 
théoriciens qui s'exprimèrent^ à la veille 
du néo-réalisme, dans « Cinéma  » e t  
« Bianco  e  Nero  ». Son premier contac t 
avec le cinéma fu t sa collaboration avec 
Vergano pour Le Soleil se lève  encore 
où il incarna le rôle du prêtre.  Assis
ta n t ,  ensuite ,  de De Santis,  L a ttuada  
et  Rossellini (pour Allemagne année  
zéro), il réalise quelques courts mé
trages ,  av a n t  de passer, en 1951, au 
film de long métrage. Ses démêlés avec 
la censure italienne sont notoires.

COURTS METRAGES (entre autres) :

Viaggio al Sudt Via Emilta Km. 147, 
Nel m ezzogiorno quaicosa è cambiato,

LONGS METRAGES :

1951 : A c h tu n g  ! Banditi ! 1952 : A i 
margîn i delta  mefropo!/ —  1953 : Amore  
in c ittà  (épisode L'amore s i  paga, 
coupé en France),  Cronache di poveri 
am anti —  1956 : Lo sv îta to  —  1958 : 
La muraglia cinese —  1959 : Esterina
—  1960 : tl gobbo  —  1961 : 11 carabi- 
niere a  cava/Io,  L'oro di Roma.

Il e s t  d i f f ic i le  d e  ne p as  lui r e 
c o n n a î t r e  u n  c e r ta i n  c o u ra g e ,  t a n t  
d o n s  s e s  o p in ions  q u e  d a n s  son  e n t ê 
t e m e n t  à  a f f r o n t e r  les censu res .  À c h -  
tu n g  [ B an d i t i  !, qui n e  p u t  ê t r e  r é a 
lisé q u e  p a r  le b ia is  d ' u n e  c o o p é ra 
t ive ,  r e s te r a  p r o b a b le m e n t ,  d a n s  l'his 
to i re  d u  n é o - r é a l i s m e  co m m e  l 'un des  
meilleurs  fi lms d e  R és is tan ce .  Son 
second fi lm  s e r a  un  co m p ro m is  e t  il 
f a u t  a t t e n d r e  Lo C h ro n iq u e  des  p a u 
vres  a m a n t s  pou r  r e t ro u v e r  le to n  
p rop re  à  ce t  a u t e u r  in tèg re ,  m ais  
t ro p  s o u v e n t  v ic t im e  de  son besoin  
d e  c o n v a in c re .  Du t r è s  b e a u  ro m a n  
d e  V asco  P ra to l in i,  qu  a - r - i l  r e ten u ,  
a u - d e l à  d e s  p e t i t s  é v é n e m e n t s  qui en  
c o n s t i t u e n t  l ' a n e c d o te  ? Essen tie l le 
m e n t ,  u n  p r é t e x t e  de  scènes  à  e f f e t s  
qui d e v i e n d r o n t  p a r  la  s u i te  ia  c a r a c 
té r is t iq u e  d e  s a  m a n iè re .

LOY N ann î

Né en 1925, à Cagliari . Elève du 
Centre Expérimental de Rome, il com
mence par  réaliser deux documenta ires, 
avan t  de poursuivre une prolifique car
rière d 'ass is tan t ,  auprès de Genina,  
Zampa e t  quelques autres. En 1955, il 
dirige la seconde équipe de Tarn Tarn 
M ayum be  de Napoli tano. Il débu te  dans 
la mise en scène comme col labora teur 
de Puccini.

LONGS METRAGES :

1956 : Parola di ladro (en collabora
tion  avec Puccini) —  1957 : Il marito  
(en col laboration avec Puccini) —  1959: 
Audace cofpo dei sol/fi ignofi —  1961 : 
Un giorno da leoni.

La solide t e c h n iq u e  a p p r i s e  au  
C e n t r e  E x p é r im e n ta l  ne  s u f f i t  p a s  à  
fa i r e  d e  ses  fi /ms a u tr e  c h o s c  q u e  
d 'h o n n ê te s  d iv e r t i s s e m e n ts  e t  p e u t - o n

d ire  q u e  le d r a m e  d e  g u e r r e  (Un 
g ia rno  d a  leoni)  l ' in sp ire  m ie u x  q u e  
la c o m é d ie  en  c o s tu m es .  (P a r o la  di 
lad ro )  ?

M O N I C E L L I  Mario

Né en 1915, à Rome. Etudes de le ttres  
e t  de philosophie. En 1935, il p résente 
au  Festival de Venise une ad ap ta t ion  
en format réduit de I ragazzi^ délia via 
Paal de Molnar. Dès ce t te  époque, il 
aborde le cinéma commercial,  en tenan t  
successivement les emplois de  « clap- 
man », scr ip t-boy, e t  a ss is tan t (notam 
ment de Genina pour L'Escadron 
blanc). Scénaris te de nombreux films, 
dont Au Nom de la  fai. Riz amer, il 
réa lise,  en t re  7 949 e t  1953, hu it films  
comiques, en col laboration avec Sténo.

LONGS METRAGES :

1949 : Al diavola la cé lébrité , Toto 
cerca casa  —  1950 : V ita  da cani, E’ 
arrivato il cavaliere  —  1951 : Toto a  / 
re d? Roma, Guardie e ladri —  1952 : 
Toto  e Je donne. Le infedelî (tous ces 
films en col laboration avec Sténo) —
1953 : Toto  e Caralina  —  1954 : Proi- 
bito  —  1955 : Un eroe dei nostri tem pi
—  1956 : Donatelia, Padre e f ig ü  —
1957 : / /  medico e lo stregone  —  1958 : 
[ sofiti ign o ti  —  1959 : La grande  
guerra  —  1960 : Risate di gioia  —
1962 : B occa da ' 70 (épisode ftenzo e 
Luciana).
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U ne lo n g u e  a c t iv i t é  d ' a s s i s t a n t  r é a 
l i s a te u r  fui a  perm is  d e  b ien  a p p r e n 
d re  la te c h n iq u e  c in é m a to g r a p h iq u e .  
U ne  c e r t a i n e  ex p é r ien ce  d e  s c é n a 
r is te  lui a  d o n n é  le g o û t  du  réc it  
b ien  c o n s t ru i t .  C 'e s t  l ' e x e m p le  p a r 
f a i t  d 'u n  h o m m e  d e  m é t ie r  qui a v a n c e  
à  p a s  p r u d e n t s  d a n s  Sa ca r r iè re .  A  
t o u t  p ren d re ,  nou s  p ré fé ro n s  l ' a r t i s a n  
m o d e s t e  qui c o n f e c t i o n n a i t  p o u r  T o to  
des  c o m éd ie s  su r  m e su re  à  l ' a m b i t i e u x  
c h r o n iq u e u r  d e  La G ran d e  G ue rre .  II 
m a n q u a i t  des  ai les  à  son  P igeon , 
il lui m a n q u e r a  to u jou rs  q u e lq u e  
ch o s e  à  lui auss i .

NELLl Pietro

Né en 1926, à Pise. Etudes universi
ta ires, ass is tan t .  Carrière de court-mé- 
t rag is te  in terrompue en 1954 par  la 
réa lisat ion de son premier (et seul à  ce 
jour) long métrage.

COURTS METRAGES (entre autres) :

Abbiam o fa t to  amieizia, Un voffo tra  
i ia n t i , Gramsci, La ballata délia Yta 
Cmilia, La m ontagno muore.

LONG METRAGE :

1954 : La Pattuglia  sperduta.

La P a tro u i l le  p e rdue ,  film en  cos 
tu m e s ,  réa l is é  a v e c  les m é th o d e s  du 
n é o - r é a l i s m e  (décors  réels, a c t e u r s  
n o n  p ro fess ionne ls) ,  é v o q u e  p a r  son 
s u je t ,  e m p r u n té  à  la  ch ro n iq u e  du  
R iso rg im en to ,  le Senso ,  d e  Visconti .  
La c o m p a ra i s o n  s 'a r r ê t e  là. A u t a n t  
l 'œ u v r e  d e  Visconti  e s t  e n g a g é e ,  e t  
e m p o r t é e  p a r  le s o u f f le  ly r ique  d 'un  
p a s s io n n é  d 'o p é r a ,  a u t a n t  le fi lm de 
Nell i e s t  sobre ,  s an s  a u d a c e  ni 
rée l le  v ig ue u r .  R es te  u n e  c e r ta in e  
p r o b i t é  d a n s  le cho ix  d es  m oyens,  qui 
m é r i t e  l 'e s t im e .

PAGLIERO Marcello

Né en 1907, à Londres, Poursuit  en 
Ita lie des études de droit. Journaliste , 
cr i tique d 'a r t ,  il en vient rapidement à 
écrire des sujets de filins qui se heurtent 
à  la censure.  Scénariste d 'un certa in  
nombre de  films, c’est néanmoins comme 

ac teur  qu' il sc f a i t  d 'abord connaître  : 
on le Yerra par exemple dans  Rome vil le 
ouverte,  Les Jeux sont fa its , Dédce d 'A n 
vers, Le Bel Age, En 1946,_ il collabore 
avec Rossellini pour la réalisat ion de

Desiderio  e t  commence une nouvelle car
rière.

LONGS METRAGES :

1943 : 07, Taxi. —  1946 : Ùesiderio 
(en collaboration avec Rossellini), Roma, 

c i ttà  libéra, —  1950 : Un Homme mar
che dans la ville, La Rose rouge. —
1951 : Les Amants de Bras-Mort. —
1952 : La Putain respectueuse  (en col
laboration avec Brabant) .  —  1953 : Due 
donne (sketch de Destinées}. —  1954 : 
Yestire gli ignudi. —  1954 : La ver- 
gine moderne. —  1955 : Chéri-Bibi. —
1956 : L'Odyssée du capitaine  Steve.  —
1960 : 20.000 lieues sur la t or/e.

O u t r e  un  d o c u m e n ta i r e  (Giorni di 
g lo r ia ) ,  to u r n é  e n  c o l lab o ra t io n  e t  
su r  lequel no us  n 'a v o n s  a u c u n e  p r é 
cision, on  lui p r ê t e  la  r éa l is a t ion  
d 'u n  f i lm  a b s o lu m e n t  inconnu , Fosse 
a r d e a t î n e ,  qui m o n t r a i t  l ' e x h u m a -  
rion  p a r  les Alliés des  co rps  d es  
33 5  o t a g e s  fusil lés p a r  les A llem an ds ,

a  Rom e, en  1944. Le film a u r a i t  é t é  
e m p o r t é  p a r  les A m ér ica ins  qui ne  
l ' a u r a i e n t  ja m a is  ren du .  Cela d î t ,  
l 'œ u v r e  de  P ag lie ro  m e t t e u r  en  scène  
e s t  s u f f i s a m m e n t  riche pou r  qu'i l 
n e  s o i t  p a s  u t i le  de  recourir  a u  co u p  
c la s s iq u e  d u  film m a u d i t .  C e t  h o m m e  
a im e  le c in é m a  e t  n o u s  a im o n s  q u ’i) 
l ' a im e  c o m m e  il l ' a im e  : à  l a  f a ç o n  
d e  ce s  éc r iv a in s  in t e r m i t t e n t s  qu i  
g r i f f o n n e n t  à  la  h â t e  u n  ro m a n  b o u 
l e v e r s a n t  su r  u n e  t a b l e  d u  c a f é  de 
Flore. D 'a il leurs ,  son H o m m e qui 
m a r c h e  d a n s  ia  ville e s t  le  seul film 
e x i s t e n t i a l i s t e  du  c in é m a  f ran ça is .  
C e t  h o m m e  d e  g a u c h e  f u t ,  à  c a u s e  
d e  co la ,  vomi p a r  la c r i t iq u e  de  g a u 
c h e  qui l 'a c c u s a  de  p o r te r  a t t e i n t e  
à  la d ig n i té  de  la c la s se  o u v r iè re  
(cf  I' « H is to ire  d u  c in é m a  », d e  
Sodou!, p a r  ex e m p le ) .

A p rès  av o i r  mis  un  p ied  d a n s  le 
p i ra nde l l ism e ,  il s 'e s t  v is ib lem e n t  lassé 
d e  t r a v a i l le r  d a n s  le déser t .  Le 
c in é m a  n 'e s t  p lus  pou r  lui q u e  l 'o c c a 
sion  d 'a l l e r  se  b a l a d e r  en  N ouve lle -  
G u in é e  e t  en  U.R.5.S., ou  de  r e t r o u 
ver  d e s  co p a in s  p o u r  r igoler un  peu ,  
en  j o u a n t  à  l ' a c t e u r  (Le Bel A g e / .

PELLECRINI Glauco

Né en 1919, à Sienne. Comme beau
coup, en Ita lie , il arrive au cinéma par 
le journalisme. Aidé par  Pasinet ti , il réa 

lise une tren ta ine   ̂ de documenta ires, 
avan t  de collaborer à quelques scénarios 
et de passer au long métrage en 1951. 
Auteur de plusieurs pièces radiophoni- 
ques.

COURTS METRAGES (entre autres) :

1942 : Giotto e la cappella dogli Sera- 
vegni. —  1943 : Arch ite ttara  di G atta -  
pçne da Gubbio. —  1947 : Prigionieri 
dol galfo. —  1948 : 14 luglio. —  1949 : 
L'esperienza de! cubismo ,  Parliamo dei 
noso, Lo sci/ftore Manzu. —  1950 : Il 
patio  di Siena, Ceromicfie Umbre. —
1957 : Il circa di Pechino. —  1958 : 
La centrale termica  « c i ttà  di Roma ».

LONGS METRAGES :

1951 : Ombre sul Canal Grande, —
1953 : Gli uomini cho m ascalzoni. —
1954 : Amori di m ezzo  secolo  (épisode 
L'omore romantico).  —  1955 : 5/nfo/i/a 
d'amore. —  1956 : Una pellicia d i vi-  
sone. —  1958 : L'uomo dai calzoni corti,
—  1961 : Capriccio italiana  (réalisé en 
Allemagne de l'Est).

Son p rem ie r  film é t a i t  un  poli 
c ie r  é t r a n g e  au q u e l  V en ise  p r ê t a i t  
son  décor ,  M ais  depu is ,  il s e m b le  b ien  
avo ir  d é f in i t i v e m e n t  c h a n g é  de  voie . 
Ses  vies d 'a r t i s t e s  (S in fon ia  d ' a m o r e ,  
C app r icc io  i t a l i a n a )  s o n t  réa lisée*  
av e c  so in  e t  t é m o ig n e n t  du  m oins  
d 'u n e  c e r t a i n e  a m b i t i o n  a r t i s t iq u e .  
F a u t e  d e  m ieux.. .

PIETRANCELÎ A nton io

Ne en 1919, à Rome. Ce docteur en 
médecine, qui fut pendant longtemps 
l'un des  cri tiques et essayistes italiens
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[es plus en vue, aborda la prat ique ciné
matographique en collaborant à plusieurs 
scénarios.  Puis, il su it  quelque temps 
l 'activité  de Rossellini e t  réalise en 1953 
son premier film, II sole negli occhi. A 
noter qu' il fu t  président de la première 
Fédération italienne des ciné-clubs.

LONGS METRAGES :

1953 : / /  sole negli occhi. —  1954 : 
Amori d i m ezzo  secoio  {l 'épisode 1910).
—  1956 : Lo scapolo. —  1957 : Souve
nir d'Italie. —  1958 : N o ta  di Marzo.
—  1960 : A dua  e le com pagne . —  1961 : 
Fantasmi a Rom a.

Son p re m ie r  f i lm  e s t  auss i  son 
m eilleu r .  C 'e s t  é g a l e m e n t  celui qui 
a o i r  le  p lus  a u x  c a n o n s  n éo - réa l is te s .  
Depuis , d e  concess ions  en  co n c es 
s ions ,  P ie t ra n g e t i  v e r s e  d a n s  le  c o m 
m erce ,  a v e c  u n e  t o u c h a n t e  o b s t i n a 
t ion .  D o m m a g e  : il a v a i t  des  idées , 
s u r  te p ap ie r .

PUCCINI Gianni

Hé en 1914, à Milan. Etudes de le t
tres e t  de philosophie. Elève du Centre 
Expérimental , puis journalis te , il prend 
en 1943 la  direction de ta revue « Ci
ném a » e t  signa en 1946 un livre écrit  
en col laboration avec Francesco Pasi- 
ne t t i  e t  consacré à  « La mise en scène 
c inématographique ». Une im portante  ac 
tivité de scénariste  (Ossessione, Il Sale 
sorge ancora, Riso amaro, etc.. .)  devait  
le conduire en 1952 à  la mise en scène, 
après un essai documenta ire  en  1950.

LONG5 METRAGES :

1952 : Il copifa/io di Venczia. —
1956 : Parola di lad ro (en collaboration 
avec Nanni Loy). —  1957 : Il marito  
(en colfaboration avec Nanni Loy). —
1958 : Cormeta e ana b a m b o ia .—  1959 : 
Il nemico d i m ia  moglre. —  1960 ; L'itn- 
piegato, Il carro arm ato  dell 'o tto  se t-  
fembre.

P a s s é  à  ta  m ise e n  scène ,  c e t  
a n c ie n  c r i t iq u e  « e n g a g é  », fo r t  à  
l 'a i se  d a n s  le  m a n i e m e n t  d e  !a théo» 
rie , s 'e s t  d ' e m b l é e  o r ie n té  v ers  un  
c in é m a  d 'é v a s io n ,  a n o d i n  e t  in o f 
f ens if ,  qu i ,  p a r a î t - i l ,  f a i t  r e c e t te .

QUILICI Folco

Né en 1930, à  Ferrare. Ancien élève 
du Centre  Expérimental passé au  docu

mentaire. Son premier film, Pinne ed  
arpioni, tourné en mer sans truquages  
lui indique une voie qu'i l suivra fidèle
ment.  Passionné d 'expéditions, il voya
gera  au Congo, en Océanie, dans la 
cordillère des  Andes, en ram enant cha
que fois un film, un livre (par exempte 
« Aventure dans le sixièm e continent »), 
ou des art ic les destinés aux grandes re
vues i ta liennes e t  é t rangères  (« Epoca », 
« Europeo », « Life » , « Paris M atch  », 
etc , . . ) .

COURTS METRAGES {entre autres) :

1952 : Pinne ad arpioni. —  1954 : 
7>ofei d 'A fr ica , Brazza, Storio di un 
ele fan te . —  1957 : Paul Gauguin.

LONGS METRAGES :

1954 : Sesfo Continente. —  1957 ; 
L 'ultimo paradiso. —  1959 : Dagli A pen-  
nini aile Ande.

Ses d o c u m e n ta i r e s  o n t  u n  i n t é r ê t  
d ' in f o r m a t io n  c e r ta in ,  s a n s  to m b e r  
d a n s  la d é m a g o g ie  do  C o n t in e n t  
P erdu .  Son S ix ièm e c o n t in e n t ,  r e p o r 
t a g e  s o u s - m a r in  qui o b t in t ,  en 1956, 
le  p rem ie r  prix  a u  F estiva l d e  P u n ta  
det Este , e s t  à  c e  j o u r  s c  m e il leu re  
œ uvre .

RIS! Dino

Né en 1916, à Milan. Ce fils de mé
decin, qui fu t médecin lui-même avant 
de se laisser gagner par  le cinéma, dé
couvrit sa nouvelle passion en travail 
lan t  aux côtés  de La ttuada  e t  de Sol
dât!.  Dès tors, il écrit  quelques critiques,  
quelques nouvelles, partic ipe à quelques

scénarios, il profite de son in ternem ent 
en Suisse pendan t la  guerre peur  suivre 
tes cours de mise en scène que  donne 
alors Feyder à  l'Athénée de Genève. De 
retour en Ita lie , il réalise des documen
ta ires  dont certains sont remarqués.

COURTS METRAGES :

I - bersagiieri délia signora, Barboni, 
Pescatorefla, Strade d i  N apoli, TriguIUo 
minore, Cortili II p iffore délia m ontagna , 
Verso la  vffa, II grido délia c i t tà ,  Buio 
in sala, Il sièro délia verità.

LONGS METRAGES :

1952 : Vaeanze co/ gangster.  —  1953 : 
IS viale délia speranza.  —  1954 : Amore  
in c î t tà  (épisode Paradiso per 4  ore). —
1955 : Il sagna d i Yenere, Pane amore 
e... —  1956 : Paver/ m a  belli. —  1957 : 
La nonna Sabella,  Beffo mer povere. —
1953 : Venazia, la luna e tu .  —  1959 : 
Pover/ m/f/onàri,  / f vecfovo. —  1960 : II 
maffamore, Un amore a Roma. —  1961 : 
À  porte  chiusa, Una vffa diffic ile .

Prov idence  des  p ro d u c te u r s ,  il a 
la n c é  u n e  sé r ie  à  succè s ,  P a u v re  
mais . . .  qui e x p lo i te  a v e c  m a l ic e  tes 
ponc i fs  du  n éo - réa l is m e .  A v e c  t r o p  
d e  m a lice ,  p o u r  t o u t  d ire ,  c a r ,  à  
cô t é  d e  m e n u e s  idées  c o m m e  le b a i 
ser  à  t r a v e r s  la v i t r e  d a n s  Povcri 
m a  faelli, on  t r o u v e  b e a u c o u p  d e  
c o m p la i s a n c e  d a n s  l ' o r g a n i s a t io n  des  
e f f e t s .  T é m o in  le s k e t c h  d 'A m o r c  in 
c i t f à  d o n t  l ' in s i s ta n te  lo u r d e u r  frf 
n a g u è r e  l ' a d m ir a t io n  d e  q u e lq u e s  
esp r i t s  c o m p a t i s s a n t s .

ROSS! Franco

Né en 1919, à Florence. Abandonne 
ses études  de le ttres pour devenir  assis 
t a n t  de Camerinî,  Caste llani,  Trcnker, 
Vergano. M etteur en onde" à la radio 
italienne, il o b tien t  un a microphone 
d 'a rgen t  » pour son « Tfiéâfre du  Ros
signol ». Son quatrième film, A m is  pour 
la vie, lui vaut un succès d 'es tim e, un 
prix de l'OCIC e t  un Ruban d 'A rgen t .

LONGS METRAGES :

1950 : I fa isan .  —  1952 : So/o per  
te , Lucia. —  1954 : / /  sed u tto re .  —
1955 : A m it i  per  la  psile . —  1957 : 
.Amore a prima vista .  —  1958 : Calypso.
—  1959 : Tiiff» innam orati (supervision
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technique). —  1960 : Morte di un ami-  
co. —  1961 : Odissea nuda. —  1962 : 
Smog.

La q u a l i t é  m a je u r e  de  son  œ u v r t  
e s t  p e u t - ê t r e  le g o û t .  Ses fi lms b r i l 
l e n t  p a r  un  s a v a n t  d o s a g e  d e  g e n 
ti l le sse  e t  d e  v é r i té ,  la p re m iè re  
e n t r a î n a n t  s o u v e n t  la  s eco n d e  vers  
les év idences  r a s s u ra n te s .  Scs m e il 
leurs fi lms, A mis  pou r  la Y ie, Le 
S é d u c teu r ,  s o n t  des  ceu v re t te s  p le ines  
d e  g râc e ,  qui a l l ie n t  à  l ' h u m a n i té  du 
propos  u n e  p rop en s io n  à  la  s a t i r e .  
Q u a n t  à  ces s e m i -d o c u m e n ta i r e s  q u e  
s o n t  Calypso  e t  Odysscc n u e ,  c ' e s t  
e n c o re  le c h a r m e  qui le u r  m a n q u e  le 
moins.

SOLDAT) Mario

Né en 1906, à Turin. Etudes de let
tres à Turin, puis d'his to ire de l 'a r t  à  
Rome. Jusqu 'en 1931, il es t professeur 
à l'universi té de Columbia (U.S.A.) d'où 
il rapporte  un livre : « America, primo 
amore ». De 1931 à 1937, il écri t des 
scénarios pour Mario Camerini e t publie 
un certa in nombre de livres qui lui v a 
lent une solide réputation d 'écr ivain. 
Citons : « Letfere de Capri », « L'amico  
g esuita  », « La giacca verda », “ A  
ce /ia col com m endatore  ». En 1937, en 
fin, il réclise son premier film, en col
laborat ion avec Fedor Ozep, Ensuite il 
n 'a r rê te ra  guère, ce qui ne l'empêchera 
pas  de poursuivre sa carrière d'ecrivain  
e t  même de collaborer,  avec Zavatt in i ,  à 
de nombreuses enquêtes télévisées.

LONGS METRAGES :

1937 : La principessa Tarakanova  (en 
collaboration avec Fedor Ozeji). —
1939 : Due milioni per un sorriso (en 
collaboration avec Carlo Borghesîo), La 
signora di^ M ontecarlo  (en collaboration 
avec André Berthomieu).  —  1940 : Dora 
Nelson, T u tto  per la donna, Piccolo 
mondo antico. —  1941 : Tragica notte .
—  1942 : Malombra. —  1943 : Quar
tier! alti, —  1945 : Le miserie dei signor 
Travet. —  1946 : Eugenia Grandet. —  
1947 : Daniele Cortis. —  1948 : Fuga 
j/j Francia. —  1949 : Quel bandito sono 
jo, Boffo e  risposta. —  1950  : Eroi e  
briganti. —  1951 : £ / 'am or c/ie mi 
roYina, O.K. Nerone. —  1952 : Le avven- 
ture di Mandrin, I fre cor.son, lo landa, 
la figüa dei corsaro nero. —  1953 : La 
provinciale, La m a  no dello straniero. —
1954 : Questa  è  la v ita  (un sketch).  —
1955 : Lcr donna dei Hume, Guerra e 
Pace (le film est de Kîng Vidor mais

Soldati assura la direction de la seconde 
troupe). —  1956 : Era di yenerdi 17. —
1957 : Italia  piccola. —  1959 : Poli- 
carpo.

Q ue lques  c o u p s  d 'é c l a t s  d a n s  un& 
c a r r i è r e  s a n s  g r a n d  rel ief .  C e t  éc r i 
v a in  n ' a  jamais,  su  c ré e r  u n  univers  
c i n é m a to g r a p h i q u e  c o h é r e n t ,  m a is  il 
a  b ro d é  a v e c  p lu s  qu e  du  t a l e n t  sur 
l 'un ivers  l i t t é r a i r e  des  a u t r e s .  Lt 
M a r ia g e  d e  m in u i t  t r a n s f o r m a i t  « Le 
P e t i t  M o nde  d 'a u t r e f o i s  » d e  F o g a z -  
z a r o  en  un  c h a n t  à  la g lo i re  d 'A l ida  
Valli , je u n e  fi l le  sur fo nd  d e  lacs 
ro m a n t iq u e s  e t  de  c h ro n iq u e  h i s to 
r ique .  Le p a t h o s  verba l  d u  m ê m e  
F o g o z z a r o  d is p a r a i s s a i t ,  d a n s  M a 
lom b ra ,  sous  u n e  o r c h e s t r a t i o n  d ' i m a 
g es  f a s c i n a n t e s  où  é c l a t a i t  le d é l ire  
d ' I s a  M ira n d a ,  la  d e rn iè re  f e m m e  f a 
t a l e  a u t h e n t i q u e  du  c in é m a .  Alors 
q u 'o n  n ' a t t e n d a i t  plus  r ien  d e  lui, 
S oldat)  t r o u v a i t  m o yen ,  d ix  an* 
a ^ r è s  M a lo m b ra ,  d e  réa l ise r  à  p a r 
t i r  d ' u n e  n ouv e l le  d e  M o ra v ia ,  un 
f i lm  d 'u n e  é p a is se u r  r o m a n e s q u e  
a s s e z  s u r p r e n a n t e .  A c c id e n t  ou  re n 
c o n t r e  d e  t e m p é r a m e n t s  ? Quoi qu'i i 
en  so it ,  La P rov inc ia le  r e s te  le chef-  
d 'œ u v r e  de  So îdat i .  Q ue lqu e  chose  
c o m m e  u n e  s o m p tu e u s e  é o a v e .

STENO S te fa n o  Vanxîna

Né en 1917, à Rame. De son vrai nom 
Stefano Vanzina.  Après des études de 
droit , ce t  ancien élève du Centre expé
rimental qui co l labora it  au journal hu
moristique « M arc'Aurelio  » (où devait  
s'i llustrer Fellini), devient ass is tant e t  
scénariste  de personnal ités aussi diverses 
que Bragaglra, Freda, Soldati ou Bla- 
sett ï .  En 1949, il passe à la réalisat ion, 
en s ignan t avec Monicelli une série de 
sept films comiques.

LONGS METRAGES :

1949 : Toto cerca  casa .  A l dsavolo la 
cülebrità. —  1950 : V ita  da  cani, E ar- 
rîYato il cavaliers. —  1951 : Toto  e  / 
re df Roma, Guardie e ladri. —  1952 : 
Toto o ie donne, Le în iedoli (tous ces 
films en col laboration avec Monicelli).
—  1952 ; Toto a  colon. —  1953 : L'uo- 
mo, la bestia  g la virtù , Cinéma d 'a ltr i  
tem pi, Un giorno in prattira. —  1954 : 
Un americano a  Roma, Le ovventurc di 
G/acomo Casanova. —  1955 : Piccola 
posta .  —  1956 : Mio fîglio Nerone. —  
1957: Susanna iu t ia  panna , Femmina tre  
volte . —  1958 : Guardia, ladro e cam e-

riere, Mia nonna polizio tto ,  Toto nella  
luna. —  1959 : Tofo, Eva e il pennello 
proibito , I tartassati, Tempi duri per i 
vompiri. —  1960 : Un militare  e  m ezzo ,
Il le tto  a tre piazzol A  noi piace treddo.
—  1961 : Psycos/ss/mo, La ragazza  di 
mille mesi. —  1962 : ! mosc/reitier/  dei 
mare.

C e Laurel d 'u n  Monicell i peu  h a rd i  
a  d ir igé  av e c  lui T o to ,  le Fernande!  
i t a l ien .  A p rès  les g a m m e s  d r a m a t i 
q u e s  d es  Inf idè les ,  le coup le  se s é 
p a r a ,  e t  c h a c u n  su iv i t  s a  voie . S téno 
e s t  r e s té  u n  s p éc ia l i s t e  d u  rire , m ais  
ses  co m é d ie s  s o n t  lé gè re s  co m m e  d u  
p lom b.  P e t i t e  ex c e p t io n  p o u r  L 'H om m e,  
la b ê t e  e t  la  v e r tu  où  il a v a i t  réuni 
O rson W elles  e t  V iv iane  R om a nce .

Z A M P A  Luigi

Né en 1905, à  Rome. Interrompt des 
études d 'ingénieur pour se consacrer à 
la l i t té ra tu re  e t  au  théâ tre .  Quelques- 
uns de ses vaudevilles sont joués à Rome, 
quand il abandonne à son tour le théâ tre  
pour suivre les cours du Centre Expéri
mental. Puis il suit la filière ; scéna
riste , a ss is tant ,  réalisateur.

LONGS METRAGES :

1941 : L'attore scomparso, Fra Dia- 
volo. —  1942 : C'e sempre un ma..., 
Signorinettc , —  1943 : L'abito nero da  
sposa. —  1945 : Un americano in va- 
canza. —  1946 : Vivare in pace. —
1947 : L'onorevole Angelina. —  1948 : 
Ann] diffic ili. —  1949 : Campagne a 
martello , E piu facile che un cammelo.
—  1950 : Guerra o pace. —  1951 : Si
gnor/ in carrozza ! —  1952 : Processo 
alla c i ttà .  —  1953 : Siamo donne (un 
épisode), Anni facili. —  1954 : Questa 
e la v i ta  (épisode La p a te n te ) , La ro- 
mana. —  1955 : L'arte di arrangiarsi.
—  1956 : R a gazze  d 'oggr, Tempo di 
villeggiatura  (supervision), —  1957 : 
La ragazza  dei Palio. —  1958 : Ladro 
lui, ladra tel. —  1959 : // m agistrato.
—  1960 : Il vigile. —  1962 : Gli anni 
ruggenti.

Il n ' a u r a î t  ja m a i s  q u i t é  le r a n g  des 
m é d io c re s  é lèves  du  C e n t r e  Expéri 
m e n ta l ,  si le n é o - r é a l i s m e  n ' é t a i t  
v e n u  lui d o n n e r  l 'occasion  d 'ex e rce r  
le d o n  qu 'il  a v a i t  p o u r  la  co m éd ie  
p â l ic h o n n e  su r  u n e  m a t i è r e  plus 
n o b le  q u e  la  p o s té r i t é  des  t é l é p h o 
n es  b la n cs .  P ou r  avo ir ,  a v e c  Vivre en  
p a ix ,  f a i t  r ire  d e s  m a lh e u r s  de la
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g u e r re ,  il d é c ro ch a  c e t t e  t i m b a l e  : la 
r é p u t a t i o n  du  p rem ier  c h ro n iq u eu r  
d e  la  v ie  i t a l i enn e .  M ais  quoi '. seuls  
les m y opes  a c h a rn e s  o n t  déc e lé  u n e  
vis ion c r i t iq u e  d e  la s o c ié té  i t a l i e n n e  
d a n s  les t a b l e a u t in s  d e  L 'H o n o ra b le  
A n gc lin e  e t  des  A n n é e s  d ifficiles ,  
r e m a r q u a b le s  s u r to u t  p a r  leu r  b a s 
sesse d ' in s p i ra t io n .  On lui p a r d o n n e ra  
d i f f i c i l e m e n t  ce  Qu'il a  f a i t  d e  La 
Belle R om a in e  qui res te ,  ju squ ’à  n o u 
vel o rd re ,  u n  rom a n  de  M orav ia .

★

CASADIO Aglauco

Né en 1920; à Foenzo. Pendant Ta 
guerre,  études à Florence où il f réquente 
le ca fé Delle Giubbe e t  rencontre Mon- 
ta le ,  Pratolini, M alaparte .  Débuts li t
té raires dans la revue « Prospettive  ». 
En 1951, il devient- journaliste  à  Rame, 
partic ipe à quelques scénarios e t  met 
en scène des courts métrages.

LONG METRAGE ;

1957 : Un ettaro  d i cielo.

Son u n iq u e  fi lm a  s u f f i s a m m e n t  
d 'o r ig in a l i t é  pou r  qu e  nou s  re ten ions  
le i .om de  son  a u t e u r .  A d é f a u t  d e  
q u a l i t é s  p ro b a n te s ,  c e t t e  h is to i r e  
d 'u n  v a g a b o n d ,  qui v e n d  à  d es  p ê 
ch e u r s  d 'an g u i l le s  des  m o r c e a u x  d e  
ciel  po u r  la c u l tu re ,  n e  m a n q u e  ni 
d e  c h a l e u r  ni d e  drôlerie .

D A M IA N I Damiano

Né en 1922, □  Pasiano (province 
d'Udine}. Etudes à ['Académie des  Beaux- 
A rts  de Milan- Entame en 1947 une car* 
rïère de dacumentaris te  qui lui vau t  
l'estime e t  l 'amit ié de Cesare Zavatt in i .

COURTS METRAGES :

1947 : La banda d’A ftor i,  Arte  e /ea j-  
tà .  —  1951 : Omaggîo a una c i t tà .  —  
Ï952  : Pallacanestro, H discobolo, Nasce  
un designo animato. —  1953 : Formula 2,

Eroi def votante. —  1954 : Monfecnsfo, 
Le giostre.  —  1955 : Bambini soit, Bam - 
bini doppiatori.

LONGS METRAGES :

1960 ; Il rossetfo. —  1961 : // s/ca- 
r/o. —  1962 : L'isola di Arturo.

Des idées  e t  d e  l 'am b i t io n ,  d u  
moins  a u  n iv e a u  de  ses scén a r io s  
q u ’il s ig n e  av e c  Z a v a t t in i .  M a lh e u 
re u s e m e n t ,  s a  m ise en  s tè n e  s 'e n g lu e  
le plus  s o u v e n t  d a n s  u n  n a tu ra l i sm e  
im p é n i t e n t .  Bella  Darvi e t  Belinda  
Lee  e l le s -m ê m es  n 'o n t  p a s  réussi à  
lui d o n n e r  des  ai les.

DE SETA Vittorio

Né en 1923, à  Palerme, d'une riche 
famille ar istocrat ique.  Etudes d 'a rchitec 
ture à Rome. En 1953, assis tant de Jean- 
Paul Le Chanois pour Le Village magi
que qui é ta i t  tourné en Sicile. De 1954 
à 1959, réalise une dizaine de courfs 
métrages qui son t  primés un peu par 
tou t  e t  lui valent une solide _ réputat ion 
de documentaris te . Après l'êehec_ d 'un 
proje t  de film sur le syndicaliste sicilien 
Salvatcre Curnevale, il retrouve dans son 
premier long métrage le milieu de l'un 
de ses documentaires , Pastori d i Or go* 
sofa,

COURTS METRAGES :

1954 : Lu tem pu  de H pisci spafa, 
fsofe (/i Fuoco. —  1955 : Sulfatara, Pas
qua in Sicilia, Contadini de! mare, Para- 
bofa d'ara. —  1957 : Pcscherecci. —
1958 : Pastori di Orgosolo, Un giorno 
in Barbagtia.

LONG METRAGE :

1961 : Banditi  a  Orgosofo.

L’u n  des  c in é a s te s  i t a l i e n s  les plus 
in t r a n s ig e a n t s .  A u t e u r  c o m p le t  d e  
t o u s  ses  f iims, il d é c la r e  : « J e  ne 
p o u r ra i  ja m a is  c o n f i e r  l 'u n  d e  mes 
fi lms à  un  m o n t e u r  p ro fes s ion ne l .  
N o n  s e u le m e n t  p a r c e  q u e  j 'e s t im e  
q u e  c ' e s t  là  ie t r a v a i l  du  ré a l i s a t e u r ,  
m a is  p e u t - ê t r e  s u r t o u t  p a r c e  q u e  
; 'a i  u n e  f a ç o n  d e  m o n t e r  qui m 'e s t  
p ropre .  Pour  moi, en  e f f e t ,  c ' e s t  le 
son ,  la q u a l i t é  d e  la b a n d e  sonore ,  
qui d o n n e  le t o n  a u  fi lm. | e  m o n te  
l ' im a g e  su r  le son .  » C e t t e  m a î t r i s e  
t o t a l e  d u  r é a l i s a t e u r  s u r  l 'e n s e m b le  
d e  ses  m oy ens  a  si b ien  f r a p p é  le 
ju ry  d u  d e rn i e r  F es t iva l  d e  V en ise  
q u ' i l  lui a  d é c e r n é  le  p r ix  d e  ta  
p r e m iè r e  m ise e n  s cèn e .  Il e s t  vrai  
q u 'o n  le s e r a i t  à  m oins  p o u r  ce  
f i lm  s a n s  con cess io ns ,  d ' u n e  s en s i 
b i l i té  e t  d ' u n e  in t e l l ig e n c e  e x e m 
pla ires ,  De S e t a  a  c u m u lé  s im p le 
m e n t  îes fo n c t io n s  d e  p ro d u c te u r ,  s c é 
n a r i s t e ,  r é a l i s a t e u r ,  o p é r a t e u r  e t  
m o n t e u r .  La S a r d a ig n e  a  f a i t  le reste .

FERRERI M arco

Né en 1923, à Milan. Après avoir 
exercé un certain nombre de métiers 
(journaliste , vétérinaire) ,  il produit  en
1953 une sorte de revue filmée in titulée 
D acum enti Mensile e t  que réa lisent ,  entre 
au tres ,  Antonioni , De Sica, Moravia, Vis
conti.  Lance, vers la même époque, une 
idée qui séduit  im médiatement Zava t-  
tini : celle d 'Amore in c i t tà .  P a r t  ensuite 
pour Madrid où il rencontre l'écrivain 
Rafaël Azcona qui devient son scénariste .

LONGS METRAGES :

1958 : El pisito. —  1959 : Los cfticos.
—  1960 : El cochecito. —  1961 : Le 
italiane  e l'amore  {un épisode).

Ses  tro is  lo n g s  m é tr a g e  s s o n t  d e  
n a t io n a l i t é  e s p a g n o le .  S'il f ig u re  
n é a n m o in s  d a n s  c e t t e  l i s te  d e s  jeun es  
c in é a s t e s  i t a l i en s ,  c ' e s t  m o in s  e n  r a i 
son  d e  ses  o r ig ines  q u e  p o u r  la q u a 
li té  p a r t i c u l iè r e  d e  ses  f i lm s qui les 
r a t t a c h e  à  la p o s té r i t é  d u  n é a - r é a -  
l isme. Le c h o ix  des  s u je t s ,  l ' a t t e n t i o n  
m a n i a q u e  p o r té e  a u  détail^  d e  la  v ie  
c o u r a n te ,  la t e c h n i q u e  m ê m e  d e  la
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p r is e  d e  v u e ,  e n  f e r a i e n t  u n e  so r te  
d e  De Sica  e s p ag n o l ,  s 'i l n e  s a u p o u 
d r a i t  c h a c u n e  d e  ses en t rep r is e s  d e  
l ' h u m o u r  le plus  noir .  Cela le s auve  
e t  n o u s  ra v i t .  On lui p r ê t e  le p r o 
j e t  d ' a d a p t e r  Le C h â t e a u  d e  K a fk a  : 
il n ' a  s û r e m e n t  p a s  beso in  d e  ce la .

C IA N N E T T I  Alfrcdo

Né en 1924, à  Rome. En 1953, ab a n 
donne ses  études  universitaires pour 
écrire,  en collabora tion avec De Santis 
e t  Elio Pétri , le scénario de Un marito  
per Anna  Zaccheo  qui sera réalisé pat 
De Santis. Collaborateur épisodique de 
Pietro Germi pour ses quatre  derniers 
films e t  de Nanni Loy pour Un giorno 
da  leoni.

COURTS METRAGES :

1949 : Bagnaia. —  1950 : Finestre,
—  1951 : Sport Minore, Bambini, Zona 
p ericohsa , Ombrcllari. —  1952 : Cif ià 
cfte dorme, Stracclarali, Fiorai. —  1953 : 
Cantamaggio d i Cervarezza, Uno spetta-  
co/o di pupi, Festa dei m orti in Sicilia.
—  1956 : Bambini al cinéma. —  1959 : 
Adoloscenza.

LONGS METRAGES :

1953 : Amore in c i t tà  (Histoire de  
Catherine}. ■—  1955 : GJi sbandati. —  
1956 : La donna dei giorno. —  1960 :
I dc lfin i. —  1961 : Le itofiane e J'oraore 
(épisode Le adofescenti).

Epigone d 'A n to n io n i ,  t o u r m e n té  p a r  
ies c o n f l i t s  soc iau x .  F o rm é à  l 'école  
du  c o u r t  m é t r a g e ,  ï! s em b le  plus à  
l 'a i se  d a n s  les s u je t s  c o u r t s ,  te l le  
c e t t e  H is to ire  d e  C a t h e r in e  a n a ly s é e  
p a r  A n d ré  B az in  e t  qui d e m e u re  son  
œ u v re  l a  p lus  a t t a c h a n t e .  Ses  f ilms 
po s té r ieu r s  h é s i t e n t  e n t r e  d e u x  s t y 
les ; a u  c o n s t a t  p u r  e t  s im p le  v ie n t  
s ' a j o u t e r  u n  f o r m a l is m e  d 'a s s e z  m a u 
va is  aloi qui f a i t  de  ses  D au ph ins  
u n  é c h e c  in c o n te s ta b le .  M ieu x  v a u t  
r e t e n i r  les d e rn iè res  im ages  de  Gli 
s b o n d a t i  o ù ,  d u  m oins ,  la  s incé r i té  
d e  l ' a u t e u r  t r o u v e  u n e  express ion  
d i r e c t e  e t  sû re .  M ais  j 'y  p e n s e  : a u  
m o m e n t  o ù  il t o u r n a i t  Gli s b a n d a t i ,  
Masell i  a v a i t  v in g t - c in q  an s .  Nous 
re p a r le ro n s  d e  lui d o n s  d ix  an s .

V en ise ,  e u t  u n  su ccè s  d e  cur ios i té ,
11 e s t  v ra i  q u e  le f a s c i sm e  e t  ses 
c o n t ra d ic t io n s  s o n t  d ev e n u s  le p o n t  
a u x  ân os  d 'u n  c e r ta in  c i n é m a  * e n 
g a g é  ». P o u r ta n t ,  q ue l  p a t h o s  d a n s  
c e t t e  p e in tu r e  d 'u n e  é p o q u e  t ro u b lé e ,  
q u e l le  c o m p la i sa n c e  d a n s  l ' é t u d e  des  
r a p p o r t s  h u m a in s  o ù  le p a u v r e  C h a r 
rier s 'e s t  la issé  e m b a r q u e r  !

OLMj Ermanno

Né en 1931, à  B e r g a m e .A p rè s  une 
formation essentiellement thé â tra le ,  qui 
lui permet de mettre  en scène Labiche, 
Giraudoux e t  Thornton Wilder, il réa 
lise en tre  1953 e t  1959 une t ren ta ine  de 
courts métrages, avan t  d 'aborder le ciné
ma de long métrage.

LONG METRAGE :

1961 : Giorno per g/or no disperata- 
mente .

Son p r e m ie r  f i lm  e s t  so lide c o m m e  
u n  b œ u f ,  m a is  san s  n e r f .  Du th è m e  
d e  la  fo l ie  il n e  s 'e s t  re fu sé  a u c u n e  
fac i l i té ,  ju sq u es  e t  y com pr is  d ' a s s e z  
i r r i t a n t s  n u m é r o s  d ' a c t e u r s .

MASELLI Francesco

Né en 1930, à Rome. A seize ans, il 
en t re  au Centre  Expérimental. A dix- 
sept,  il es t  ass is tan t  d'Antonioni.  En 
1949, il mène de front une double ac 
tivité  de d o c u m e n ta n te  e t  d 'assistan t 
(toujours d'Antonioni) . En 1953, Zavat-  
tîni lui confie la  réalisat ion de l'un des 
plus remarquables épisodes d 'Amore in 
c i t tà  ; L'Histoire de Catherine.

M O N TA LD O  Giuïiano

Né en 1930, à Gènes. S'intéresse très 
jeune a u  th é â t re  e t  devient même ac
teur sur une pet i te  scène génoise. Re
marqué en 1951^ par Carlo Lizzani qui 
lui confie un rôle dans  Achtung  ban-  
d itî >, il s 'in tégre  à  la  coopérative ciné- 
matgoraphique fondée par  Lizzani e t  col
labore à  la prépara tion de La Chronique 
des pauvres am ants .  Assis tant successif 
de Lizzani, Zurlini (Le ragazze  di San 
Frediano), Maselli (Gli sbanda t i) ,  Pon- 
tecorvo (La lunga strada azzurra, Kapo), 
Pétri  (L'assassîno).

LONGS METRAGES :

1961 : Tira al piccione. —  1962 : 
Universo di n a tte  (un épisode).

Ton Tir  a u  p igeo ns ,  p ré s e n té  hors  
c o m p é t i t i o n  a u  d e r n i e r  fes t iva l  d e

COURTS METRAGES : (entre  au tres)

Diüfogo di un  vend/ tore di almanacchi 
con un passeggèro, La pa ttu g lia  del 
passo S. Giacama, M a non : finestra  2, 
Tre fili tlna a Milan o, Venczia c i t tà  nto- 

derna.

LONGS METRAGES :

1959 : H tem po  si è ferm ato .  —  1961 : 
/ /  posto.

L 'u n  d es  t a l e n t s  les plus  a t t a 
c h a n t s  d e  c e t t e  n ouv e l le  g é n é ra t io n .  
Du n é o - ré a l is m e ,  il a  r e t e n u  le g o û t  
d e  la  d ig ress ion  e t  u n e  vivo incli
n a t i o n  p o u r  !e c o n s t a t  soc ia l .  Son 
s eco nd  film, vers io n  é p u r é e  du  p r e 
mier, e s t  u n e  œ u v r e  qui al l ie  h e u r e u 
s e m e n t  u n e  préc is ion  a s c é t iq u e  à  u n e  
in d é n ia b l e  p réc io s i té .  C 'e s t  u n  po r 
t r a i t  s c ru p u le u x  d e  p e t i t  em ployé ,  
t r a i t é  à  la m a n iè r e  p o in t i l l is te  d 'u n . . .  
m a is  ici, les ré fé re n c e s  s e  d é r o b e n t .  
On e s t  à  l a  fois fb s c in é  e t  i r r i té  p a r  
c e t  a s s e m b la g e  é l é g a n t  d e  p la n s  p r é 
cis,  n e t s ,  p le ins  à  r a s  bords  d e  n o t a 
t ions  p sycho log iques  e t  u l t r a - s ig n i f i r  
c a t iv e s .  Le m o in d re  g es te ,  le m o in d re  
r e g a rd  p r e n d  la  fo rce  d 'u n  g a g  e t  
« p o r t e  » s a n s  e f f o r t  a p p a r e n t .  U n  
s ty le  ? J e  n e  s a u r a i s  d ire .  En to u t  
ca s  : u n e  m a n iè re .

PASOLIN1 Pier  Paolo

Né en 1922, à Bologne. Après des é t u 
des universi taires, mène une vie i t iné 
ran te  à  travers l'I ta lie . Fixe enfin à
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Rome en 1949, il es t très  vite considéré 
comme l'un des deux grands  écrivains 
romains (l 'au tre  é tan t  Moravia). Ses ro
mans (« Ragozzi d i  v ita  », « Una vita  
vio lenta  »J, ses  essais,  ses recueils  dp 
poésies (dont une curieuse apologie du 
marxisme : « La religione deI mio te m 
po ne l'emj>êchent pas de travailler 
de f ront à  plusieurs scénarios de filins : 
La n o ite  brava, La giornata balorda, de 
Bolognini ;  M orte  di un amico, de Franco 
Rossi, le premier film de Flaresfano 
Vancini. A noter également sa collabo
ration avec Fellini pour Les Nuits de 
Cabiria.

LONGS METRAGES :

1961 : /Iccoftone. —  En proje t : 
M amma Roma, avec Anna Magnani.

R o m a n c ie r  d e  la  « z o n e  * rom a ine ,  
s p éc ia l i s t e  a t t i t r é  d e  c e t t e  v ie  v io 
l e n te  qui a  fo u rn i  u n  t i t r e  a  l'un de 
ses  o u v ra g e s ,  Pasolini a  p u isé  d a n s  
l ' a r g o t  d e  R o m e  u n e  v é r i té  qui n ' a v a i t  
g u è r e  é t é  a p e r ç u e  a v o n t  lui. A c c a t 
to n e ,  f i lm  p erso nne l  s'il en  f u t ,  e s t  
u n e  oeuvre d 'u n e  r ichesse  peu  co m 
m u n e  e t  • s u r t o u t  d 'u n e  s in cé r i té  d é 
c h i r a n te .  O n  a d m ire  e n  p a r t i c u l ie r  le 
p a r t i  q u ' a  su t i re r  s on  a u t e u r  d e  ce 
d é c o r  é c r a s é  d e  soleil  q u i  f a i t  d e  
Rome, a u x  y e u x  d e  qui s a i t  voir , 
l 'u n e  d es  vil les les plus  b o u le v e r 
s a n t e s  d u  m o n d e .  P aso îjm , a u t e u r  d e  
films, n e  ren ie  p a s  Pasolini a u t e u r  d e  
ro m a n s  : s im p le m e n t ,  à  c e t  h o m m e  
s incère ,  le c in é m a  p ro p o s e  un  é t o n 
n a n t  in s t r u m e n t .  Et il e n  u s e ,  f a u t - i l  
Je dire ,  c o m m e  p e u  d e  ro m an c ie rs  
p a s sé s  à  la  c a m é r a  o n t  su  e n  user 
jusqu 'ici .

PETRI Elîo

Né en 1929, à  Rome. Etudes techniques 
qu'il abandonne au  profit de la politi
que : au moment du referendum « Ré
publique ou Monarchie », il joue un rôle 
ac t if  dans les cercles de gauche. De 
1949 à  1951, il assure l' in térim de Tom- 
maso Chiarett i  au  journal communiste 
« L'Unità  ». De la critique il passe 
ensuite au cinéma, en  travail lant comme 
scénariste  aux côtés de De Santis,  Casa- 
dto, Puccïni e t  Lizzani.  Assis tan t de De 
Santis,  il réalise plusieurs documentaires  
(dont J se t te  contadini  en 1949) avant 
d 'aborder le long métrage.

LONGS METRAGES ;

1961 : L'assassina.  —  1962 : I giorni 
contati.

Son p rem ie r  f ilm, L 'assass ino ,  é t a i t  
le; p o r t r a i t  d 'u n  d a n d y ,  le seco n d  
c o n f r o n t e  u n  vie il  h o m m e  à  s a  m o r t .  
D ans  un  s ty le  qui s u t  t i r e r  p r o f i t  des  
m é th o d e s  r é c e n te s  du  ® c i n é m a - v é 
ri té  », Elio P é tr i  s 'e s t  re fu sé  to u t e s  
les c o n t r a in t e s  n a r r a t iv e s ,  psy ch o lo 
g iques  e t  ro m a n e s q u e s  o rd in a i r e m e n t  
d e  m ise  p o u r  s e  l ivrer à  u n  e x a m e n  
c r i t iq u e  d e  la  r é a l i t é .  Sa m a n iè r e  es t  
d 'a i l le u r s  c a r a c t é r i s t i q u e  : à  la  l ibe r té  
d e  la  c h r o n iq u e  il jo in t  la  c o h é re n c e  
d 'u n  p o in t  d e  y u e  qui a  p o u r  t â c h e  
d 'o p p o se r  s a n s  c e ss e  le p e r s o n n a g e  à  
son  m ilieu  e t  l 'a c te u r  à  s o n  décor. 
Si L 'assass îno ,  d a n s  c e t  o rd re  d ' idées ,  
m a n q u e  e n c o re  d 'u n i té ,  I gio rni 
e o n f a t i  e s t  u n e  réu ss i te  p re s q u e  p a r 
f a i t e  où  s e  révè le  u n e  t r è s  g r a n d e  
sens ib i l i té  a u x  g e s te s  e t  a u x  v isages.

PONTECO RVO Gillo

Né en 1918, à Pïse. Après des  études 
de chimie, il devient correspondant de 
plusieurs journaux italiens à Paris e t ,  à 
l'occasion, ass is tan t  d'Yves Allégret. De 
retour en Ita lie , il réalise des documen
ta ires  dont il écrit  également la musi
que. A s ignaler  aussi diverses collabo
rations en t a n t  que  scénariste.

LONGS METRAGES :

1956 : Giovanna. —  1958 : La lunga  
s trada azxurra. —  1960 : Kapo.

G iovan na  le f i t  r e m a r q u e r  à  V en ise ,  
en  1956. R éa lisé  hors  d u  s y s t è m e  
h a b i tu e l  d e  p r o d u c t io n ,  d o n c  a v e c

u n e  l ib e r té  to t a l e ,  c ' é t a i t  u n  film 
c o u r t  (il d e v a i t ,  p a r  l a  su i te ,  p r e n 
d re  p la c e  d a n s  u n  m o n t a g e  co l lec t i f  
superv isé  p a r  Jo r îs  Ivens ,  La Rose des 
v e n ts ) ,  qu i d éc r iv a i t  l ' o c c u p a t io n  d 'u n e  
u s in e  d e  te x t i le .  Film in t é r e s s a n t  p a r  
l ' a u d a c e  d e  son  s u je t ,  m a is  o ù  se 
l i sa i t  d é j à  la  f o n d a m e n t a l e  t r i c h e r ie  
fo rm e lle  qui d e v a i t  t r o u v e r  d a n s  K apo  
l ' a b o u t i s s e m e n t  q u e  l 'on s a i t .

ROSI Francesco

Né en 1922, à  Naples. Journaliste  à  
Radio-Naptes, il vient en 1946 se fixer 
à  Rome où il assiste Giannini d an s  l'une 
de ses mises en scène th éâ tra les .  Lon
gue activité  d 'ass is tan t,  puis de scéna
ris te  auprès de Visconti, Emmer, Monï- 
celli, Antonioni e t  Giannini. En 1956, 
après une collaboration sans  lendemain 
avec Alessandrini,  il assu re  la direct ion 
technique du premier film de Vit torio  
Gassman, Kean.

LONGS METRAGES :

1952 : Camicie rosse (en collabora
tion avec Goffredo Alessandrini).  —

1956 : Kean (en col laboration avec Vit 
torio Gassman). —  1958 :  La sfida . —
1960 : / magliari. —  1962 : Salvatore  
Giuiiano.

Ses d e u x  p rem ie rs  fi lms d e s s e r 
v a i e n t  u n e  vis ion d u  m o n d e  incis ive 
p a r  u n  s ty le  e x c e s s iv e m e n t  re c h e rc h é  
qui f in i ssa i t  p a r  f a i r e  d o u t e r  de  sa 
s in céri té . A v e c  S a lv a to r e  G iu i ian o ,  il 
a  en f in  t ro u v é  le s u j e t  a m b ig u  qui 
c o n v ie n t  à  son  t e m p é r a m e n t  : la  
con fus ion  du  procès  d u  b a n d i t  s ic i
lien ju s t i f ie  p a r f a i t e m e n t  les el l ipses  
e t  les syncop es ,  qui e u s s e n t  pu  p a 
ra î t re  a rb i t r a i r e s ,  d u  d é c o u p a g e .  A ux  
a n t ip o d e s  d e  V iscon ti ,  s a  mise^ en  
s c è n e  v ise e s s e n t i e l l e m e n t  à  p r é s e r 
ver  le m y s tè r e  d e  l 'h is to i re ,  e n  ex i 
g e a n t  du  s p e c t a t e u r  u n  e f f o r t  luc ide  
d e  le c tu re .  D'où u n e  d i a l e c t iq u e  t r è s  
s é d u i s a n t e  du  m y s t i f i a n t  e t  d u  l ib é ra 
to i r e  qui d é t e r m in e  u n  r e m a r q u a b le  
a g e n c e m e n t  du  réc i t  : o n  g l isse  su r  
les f a i t s  e ssentie ls ,  on s ' a t t a r d e  p a r a 
d o x a le m e n t  sur  d e s  n o t a t i o n s  a p p a -  
r a m m e n t  e x té r ie u re s  ù  l 'h is to i re .  C 'e s t  
C it izen  K a n e  a u  s e rv ic e  d 'u n e  
m a ïe u t iq u e  d e  g a u c h e .
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SALA Vit to rio

Né en 1918, à  Païenne,  Etudes de 
droit . A vingt ans , il tourne un docu
mentaire en couleurs e t  en 16 mm : 
Palermo normanna. Journaliste, lau réa t  
du Centre Expérimental , metteur en  on
des à Radio-Bari, de nouveau journa
liste, assistant de De Robertis, il r é a 
lise entre  1950 e t  1956 une cinquanta ine 
de courts métrages qui sont primés un 
peu par to u t  (dont Immagine e colore, 
Città  dei cinéma. Tempo d i tonni, R it m i 
di N ew  Yoik).

LONGS METRAGES :

1956 : Donne so le. —  1959 : Costa  
Azzurra. —  I960 : La regina delle  
A m azzanl. —  1961 : /  dongiovanni {non 
terminé).

Des co m éd ie s  a m é r ic a in e s  qu 'i l  
p r ô n a i t  c o m m e  cr i t iq u e ,  il a  g a r d é  
le g o û t  d es  cou leu rs ,  d u  j a z z ,  d es  
f e m m e s  e t  des  g a g s .  G ra n d  a m a t e u r  
d e  luxe, il p r o m è n e  u n e  c a m é r a  d és in -  
volt ft d a n s  to us  les li eux  à  la  m o d e  
p o u 1' en  r a m e n e r  d es  c h ro n iq u es  d o u -  
c e s - a m è r e s  où  s 'e x e r c e  son  t a l e n t  
d ' i ro n is te .  Lâché  d a n s  le f ilm h i s to r i 
q u e ,  il e n  r e v in t  av e c  u n  d o c u m e n 
t a i r e  s u r  la do lce  v i t a  m y th o lo g iq u e  
qui f i t  t a n t  r ire H o v ey d a .  Il a  des 
idées ,  s a i t  p e in d re  les f e m m e s  c o m m e  
d a n s  D onne  soie , m a is  e n  c o n t r e p a r 
t i e  n 'é v i t e  p a s  to u jou rs  la v u lg a r i té ,  
l a  co n fu s io n ,  le c a b o t i n a g e  excess i f ,

t r o p  lié en  s o m m e  a u  milieu qu 'il  v e u t  
é voq ue r .

V A N C IN I  Florestano

Né en 1924, à Ferrare. Etudes secon
daires. Assistant de Soldati e t  de Zur
lini. Auteur d'une quaran ta ine  de courts 
métrages (citons : Tre canne un  soldo, 
Teatro minima, Uomini soit, Pomposa).
Il écrit  le scénario de son premier film 
en col laboration avec Pasolini.

LONGS METRAGES :

19&t) : Lo lungo no t te  dei ' 43. —
1961 : Le if al ia ne  e l'amore  (un épi
sode). —  1962 : La banda Casaroti.

Il e s t  fac i le  de  d isce rner  à  t r a v e r s  
La Longue n u i t  de  43  les in f luences  
m u l t ip les  qui o n t  m a r q u é  V an c in î .  Il 
e s t  p lus  diff ic ile  d 'y  lire l 'av e n îr  du 
b o n h o m m e .  A t t e n d o n s ,

ZU R L IN I  Valerio

Né en 1926, à  Bologne. Etudes de 
droit  pendan t lesquelles it s 'occupe du 
th éâ tre  universi taire de Rome. A partir  
de 1948, il réalise une quinzaine de 
courts métrages.  En 1957, il écrit  pour 
Lattuada_ le scénario de Guendalina. Si
gne particulier : il n 'a  jamais é té  assis
ta n t .

COURTS METRAGES (entre autres) :

Pugilatori, Il m ercato delle facce, Soldati 
in c i ttà , Il blu delta do nen ica .

LONGS METRAGES :

1954 : Le ragazze di San Ftediana.
—  1959 : f s t a f e  violenta. —  1960 : La 
ragazza  con ta vatigia. —  1962 : Cro- 
naco famiiiare.

P ass io n n é  d e  p e in tu r e  e t  d e  m us i 
q u e ,  a m a t e u r  d e  livres e t  d e  t a u r o 
m a ch ie ,  il a v o u e  qu 'il  v o u d ra i t  fa i re  
d e  ses  fi lms un e  s o r te  d e  « m us iq ue  
d e  c h a m b r e  ». C 'e s t  ce  r e fu s  du  p i t 
to r e s q u e  à  l ' i t a l i e n n e  qui lui f a i t  
c ise ler  d e s  œ u v r e s  a u  réa l ism e  ép u ré ,  
d é c a n t é ,  où  l 'a i r  so u d a in  s e m b le  se 
f a i r e  plus  ra re .  Son p re m ie r  fi lm é t a i t  
p a r lé  en  d ia le c te  f lo re n t in .  La Fille 
à  la  va l ise  ( p ré s e n té  à  C a n n e s  en 
1961} se  r é fè re  p e r p é tu e l l e m e n t  à  la 
plus  e x a c t e  r é a l i t é  des  décors._ A t t e n 
t i f  a u  ry th m e ,  a u x  m o d u la t io n s  du 
réc i t  e t  du  jeu des  a c te u r s ,  Zurl ini 
in s ta u r e  u n e  m a n iè r e  d e  jeu  p o é t iq u e ,  
n on  d é n u é  d e  p réc io s i té .  Encore m a 
la d ro i te  d a n s  E s ta te  v io len te ,  s a  
c a m é r a  exce l le  d a n s  La Fille à  la 
va l ise  à  sa is ir  s u r  le v i s a g e  d 'u n  e n 
f a n t  l ' é m e rv e i l le m e n t  ou  la p rem ière  
désil lus ion ,  la  l a ss i tu d e  ou  le b o n h eu r  
d a n s  l a  d é m a r c h e  d 'u n e  f em m e .

POST-SCRIPTUM

a)  Parmi les cinéastes que nous avons écartés, pour des raisons  diverses, ci tons les noms suivants :

Goffredo Alessandrïni,  Giuseppe Amato, Marcello Baldi, Giorgio Blanchi. Orestc Biancoli, Mario Bonnard, 
Carlo Borghesio, Carlo Ludovico Bragaglia , Flavio Co.zavaro. Carlo Campogalliani, Aglauco Casadio, Fernando 
Cerchïo, Ferruccio Cerio, Duilio Coletti , Sergio Corbucci, Leonardo Cortese, Mario Costa, Luiqi Filippo D'Amico, 
Lionello De Felice, Giogio Ferroni, Clemente Fracassi, Giacomo Gentilomo, Marino Girolami, Sergio Grieco, Alfredo 
Guarini, Guido Leonî, Anton Giulo Majano, Nunzio Malasomma, Camillo Mastrocinque, Rafaele M atarazzo, 
Mario M atto li ,  Roberto Montero, Giogio Moser, Domenico Paolella, Giovanni Paolucci, Antonio Petrucci, 
Renato Rascel, Leopoldo Savona, Elio Ruffo, Giuseppe M. Scotese,  Mario Sequi, Giogio C. Simonelli, Turi Vasile.

b) Ce dictionnaire a é té  rédigé p a r  André S. LABARTHE, avec la collaboration de Jacques JOLY, Jean  
DOUCHET (pour Rossellini e t  Visconti) , Jacques S1CLIER e t  Jean-André FIESCH1.

67



LE CONSEIL DES DIX

COTATION8

•  inutile de se déranger,
ifc à voir à la rigueur
* *  à voir

à voir absolument
$ $ $ $  ' chef-d’œuvre

T i t r e  ^  d e s  f i l m s  Les  D i x  )))»— >  j Michel
Aubriant

Jean-Louis
Bory

Michel Jean  
Delahaye D ouchet

André S. 
Labarthe

Pierre
Marcabru

Michel
Mardore

JàcquBS
Rivûtte
t

Georges  
S a d o u l .

Programme D r e w - L e a c o c k ............................... ! ■*• * ★  *  ★ ★  ★ *  ★ ★  ★ *  *  * ★  * ★  ★  *

★  ★  * ★  *  * ★  ★  3f ★  * ★ ★  ★ ★  ★ ★  *  ¥ *  *

La Fièvre dans le sang (E. Kazan)............ • ★  * • *  *  *  * ★  *  * *  *  * ★ *  *  * *  ¥  *  * ★

Le Trésor des sept collines (G. D o u g la s ) . . ★  3f- * *  * ★  *  -K ★ *

X3ra

La L uxure (J. D e m y ) ............................... ★  +  ★ *  *  * ★  ★  * ★  ★ *  * ★  ★  * *  ★  ¥ *  ¥  * ★  *

La Paresse (J.-L. Godard).................... *  *

■¥• *

*  *  * ¥  * ★  ★  * *  *  * ★  ★  * -fc ¥  ¥ *  *  ★ *  ¥  ¥ *  ¥

19
u
</>

u
2

&
o

w

<s
■J

★  +  * ★  * ★  ★ ¥  ★ *  ★ *  ¥ ★  *  ¥ ★  ¥ ★  *

\ La Gourmandise (P. d e  B ro c a ) ............... ¥■ *  * * • * • *  ★ • • •

1 La Colère (S. D h o m m e ) .......................... ★ * • • • • * • • ★  *

L’Envie (R. Molinaro).............................. • * • • * • • ★ * *

L’O rgueil (R. V adim ) ............................. • • • • ★ • • • *

La M ain  dans le piège (L .Torre-Nilsson) * *  * ★  * * ★ * ★ * ★ ★  *

Un py jam a pour  deu x  (D. M a n n ) . ............ *  * ★ ¥ • * * ¥ •

* * • ¥ • ¥ * *

Le Destin (R. Gavai d o n ) ..................................... * *  * • • * • *

* * • * • *  + •

• * • * • • ¥

Fanny (J. Logan)............................................. • • • • • •



FILMS SORTIS A PARIS 

DU 28 FÉVRIER AU 27 MARS 1962

11 FILMS FRANÇAIS

LSAssassin est dans l’annuaire, film de Léo Joannon, avec Fernandel, Maurice Teynac, 
Marie Déa, Edith Scob. — Fernandelerie policière.

Le Bateau d ’Etmile, film en Scope de Denys de la Patellière, avec Annie Girardot, Lino 
Ventura, Pierre Brasseur, Michiel Simon. — La grosse équipe Patellière-Audiard nous donne 
son festival trimestriel de roublardise professionnelle.

Cartouche, film en Scope et en couleurs de Philippe de Broca, avec Jean-Paul Belmondo, 
Claudia Cardinale, Odile Versois, Jess Hahn. — On voit bien que Broca a pensé à Robin 
des Bois, à Douglas 'Fairbanks, aux soldats et hors-la-loi du western, et même à Cartouche, 
le résultat n’en est que plus triste. Car si le début est, dans l’anodin, assez alerte, le film 
s’enlise rapidement dans les pires conventions de scénario, de dialogue et de mise en scène. 
L’image est constamment plate, la couleur, laide, la fin, dans ses prétentions abusives, 
consternante.

La Croix et la bannière, film de Philippe Ducrest, avec Michel Galabru, Evelyne Eyfel, 
Jacqueline Fontaine, Michel Bardinet. — Accession au cinéma — si l’on peut dire — d'un 
autre T.V. man, lequel s'efforce de a (aire cinéma » à coups de flashes-back, d’ k objecti
visme » et de « subjectivisme » alternés et autres gros effets, sans oublier le morceau de 
bravoure qui est de tradition chez les débutants prétentieux (voir Le Propre de Vhomme et 
Samedi soir) : la foire.

Douce violence, film en Scope de Max Pecas, avec Elke Sommer, Pierre Brice, Vittoria 
Prada, Christian Pezey. — Lamentable exploitation du thème des jeunes en vacances sur la 
côte d’Azur.

En plein cirage, film de George Lautner, avec Martine Carol, Félix Marten, Francis 
Blanche. — A partir d’un scénario policier qui en valait bien un autre, (Lautner, gêné aux 
entournures semble-t-il, a renoncé à jouer son jeu et, traitant le sujet par le mépris, se livre 
avec une verve inégale à une cascade d’effets et de clins d*yeu^ qu*. s’ils ne peuvent sauver 
le film, lui permettent cependant de montrer qu*il n’est pas décidé à s’en laisser imposer.

Lemmy pour les dames, film en Scope de Bernard Borderie, avec Eddie Constantine, Fran
çoise Brion, Robert Berri, Claudine Coster. — Un Borderie-Constantine de plus.

Maléfices, film en Scope de Henri Decoin, avec Juliette Greco, Jean-Marc Bory, Liselotte 
Pulver, Mathé  ̂Mansoura. — Decoin et Boileau-Narcejac au plus bas. Le film est vide, 
ennuyeux, mal joué, le scénario même est sans surprise.

Les Petits Matins, film de Jacqueline Audry, avec Agathe Aems, Fernand Gravey, 
Fran cois Pêrier, Daniel Gélin, Jean-Claude Brîaly. — L* auto-stop est prétexte à une suite de 
sketches plus ou moins grossiers et à un défilé de vedettes qui exécutent des numéros tous 
plus mauvais les uns que les autres.

Le Quatrième Sexe, film de 'Michel Wichard, avec Brigitte Juslin, Richard Winckler, 
Nicole Burgot, Jean-Pierre Posier, Philippe Leroy. — Le vague fil d’une intrigue prétexte 
s efforce de relier une série de numéros de strip-tease, coupée d'une curieuse séquence d ’actua
lités montrant Vince Taylor au Palais des Sports.

Les Sept Péchés capitaux. — Voir critique de Michel Delahaye dans notre prochain numéro.

14  FILMS A M ERICA INS

The Absent-Minded Prof essor (Monte là-dessus), film de Robert Stevenson, avec Fred Mac 
Murray, Nancy Oison, Keenan Wynn, Tommy Kirk. — Quiconque a vu la bande annonce de 
ce film s’est déjà lassé des grosses astuces qui le composent et qui consistent à jouer, par 
trucages, des lois de la pesanteur.
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Eddie Sachs à Indianapolis, Primer y, Kenya 1961, film de Robert L. Drerw et Richard 
Leacock. — Voir critique dans notre prochain numéro.

Fanny (Faninu), film en couleurs de Joshua Logan, avec Leslie Caron, Maurice Chevalier, 
Charles Boyer, Horst Buchholz. — Sur le principe absurde qui consistait à faire un film amé
ricain d’une mauvaise pièce marseillaise, Logan a réalisé une oeuvre qui finit par exister, grâce 
à la sobriété et l’assurance de la mise en scène, le choix heureux des décors et l’adorable 
LesJie Caron.

G oit} <yf the Se vert Saints (Le Trésor des sept collines). — Voir note dans notre prochain 
numéro.

The Happy Thieoes (Les Joyeux Voleurs), film en Scope de George Marshall, avec Rita 
Hayworth, Rex Harrison, Alida Valli, Grégoire Aslan. — Comédie sur le thème d’actualité 
des voleurs de tableaux. Sinistre.

Loyer, Corne Bach {Un Pyjama pour deux), film en couleurs de Delbert Mann, avec Rock 
Hudson, Doris Day, Tony Randall, Jack Oakie. — Lourd, sage et plat, malgré un scénario 
astucieux comportant quelques idées. Tony Randall, très drôle, apporte au film ce que Rock 
Hudson, immuable, lui enlève.

Mactxmba Love (La Sorcière noire), film en couleurs de Douglas Fowley, avec Walter 
Reed, Ziva Rodman, "William Wellman Jr, June Wilkinson. — Amateurisme délirant sous sa 
forme la plus puérile. Jolies couleurs.

One, Two, Three [Un, deux, trois), film en Scope de Billy Wilder, avec James Cagney, 
Horst Buchholz, Pamela Tiffin, Arlene Francis. — Dans cette pénible histoire de rivalité Est- 
Ouest, Wilder, à bout de course, tombe en plein dans cette lourdeur et cette vulgarité dont 
l'évitement par tangence faisait une grande part du charme de ses précédents films.

The Marnage Go-Round {Le Manège du ménage), film en Scope et en couleurs de Walter 
Lang, avec James Mason, Susan Hayward, Julie Newmar. — Plate mise en film de la pièce de 
Leslie Stevens, dont le suspense érotique fait long feu.

Paris Blues {Paris Blues), film de Martin Ritt, avec Paul Newman, Joanne Wood’ward. 
Sidnev Poitier. — Un scénario très lourd de bonnes intentions, sur quoi pèse la mise en scène 
essoufflée et vieillotte de Ritt.

Sergeants Three {Les Trois Sergents), film en Scope et en couleurs de John Sturges, avec 
Frank Sinatra, Dean Martin, Sammy Davis Jr, Peter La-wford. — Tant par le scénario que 
par les dialogues, la mise en scène et l’interprétation, le film représente un monument de 
laideur, de bassesse et de vulgarité. Un de la légion, en pis.

Splendor in the Grdss (La Fièvre dans le sang). — Voir critique dans notre prochain 
numéro.

War Hero (Héros de guerre), film de Burt Topper, avec Burt Topper, Tony Russel, 
Baynes Barrol, Judy Dan. — Sur le thème du baroudeur^ qui ne peut se résigner à la paix 
et continue la guerre, ce scénario adroit, mais trop didactique, méritait un Fuïler qui lui eut 
donné le punch qui lui fait terriblement défaut ici.

West Side Story (M'est Side Story). — Voir critique dans notre prochain numéro.

4  FILMS ITALIENS

L'archero negro (L’Archer noir), film en couleurs de Piero Pierotti, avec Gérard Landry, 
Federica Ranchi. — XVI® siècle. Noblesse et Vengeance. Nul.

Le pilloje di Ercole (Pilules pour Hercule), film de Lu cia no Salce, avec Nino Manfredi, 
Sylva Koscina, Jeanne Valérie, Vittorio De Sica. — Sexe, pilules et cocufiages forment une 
innommable mixture

Il rossetto Ueux précoces), film de Damiano Damiani. avec Pierre Brice, Laura Vivaldi, 
Giorgia Moll. Pietro Germi, Bella Darvi. — Une enfant de treize ans s’éprend d’un assassin 
âgé. Damiani, qui n’a pas su maîtriser ce beau sujet, fait preuve d’une certaine sincérité et 
d ’un certain talent.

// segreîo deïïo sparüiero nero (Le Secret de Vèpervner noir), film en Scope et en couleurs 
de Domenico Paollela, avec Lex Barker, Livio Lorenzon, Nadia Marlowa, — XVIIe siècle. Mili
taires et pirates. Nul.

1  FILMS A R G ENTINS

La mono en la trempa [La Main dans le piège), film de Leopoldo Torre-Nilson, avec Eisa 
Daniel, Francisco Rabal. — Les obsessions érotico-sociologiques de Torre-Nilson, auxquelles 
il reste remarquablement fidèle, lui font aborder une fois de plus un très beau sujet, mais là
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où il aurait fallu  ̂du génie T.N. n’a à sa disposition qu’un certain nombre de recettes, abusi
vement empruntées à Welles et Bunuel.

Los hermanos corsos [Le Serment de l’épée), film de Léo Fleider, avec Antonio Vilar, 
Amalia Gade. — Pénible adaptation des Frères Corses de Dumas.

1 FILM ALLEMAND

Der Rote Kreis (ScotIa,nd Yard contre Cercle Rouge), film de Jürgen Roland, avec Renate 
Ewert, Karl Saebisch, Klaus jürgen Wussow, Thomas Adler. — Concurrence de plus en plus 
déloyale,

1 FILM M E X IC A IN

Macario (Le Destin), film de Roberto Gavaldon, avec Ignacio Lopez Tarso, Pina Pellicer.
— Sur le thème du bûcheron qui voit la mort venir, le Mexique a soigneusement fignolé ce 
film, Figueroa aidant, ad usus festivalorum. Afin de mettre toutes chances de son côté, le 
réalisateur a voulu faire du Bergman. 11 a, fort logiquement, et comme Bergman lui-même, 
débouché sur Delannoy.

1 FILM POLONAIS

L’Eüodé de Venfer, film de Witold Lesiewicz, avec Maria Clesielska, Josef Novak.

1 FILM SOVIETIQUE

Kinochoc, film en couleurs et en Kinopanorama de Kogan, Koun, Doline. Supervision 
française de Jean Devaivre. — Le Kinopanorama soviétique est bien l'égal du Cinérama 
américain, techniquement et esthétiquement : dans l’un comme dans l’autre, sauvons quelques 
beaux plans d’une mer d’ennui.

N O S  R E L I U R E S
*

Nous rappelons que notre système de reliure est souple, résistant, d’un 
maniement facile et que nous le proposons à nos lecteurs au même tarif

que l'ancien modèle.

Cette reliure à couverture jaune et noire, dos noir titré CAHIERS DU 
CINEMA en lettres or, prévue pour contenir 12 numéros, s’utilise avec 

la plus grande facilité,

PRIX DE VENTE : A nos bureaux : 5,50 N.F. Envoi recommandé : 7 N.F. 
Les commandes sont reçues : 146, Champs-Elysées, PARIS (S*)

C.C.P. 7890-76, PARIS.
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Tous droits réservés 
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146, Champs-Elysées -  PARIS (8B)
R. C. Seine 57 B 19373

•

Prix d u  n u m é ro  : 3 , 0 0  NF 

ABO NNEM ENT

A b o n n e m e n t  6  n um éros  :

France, 'Union Française  . . . .  17  NF 
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Abonnement 12 numéros : 

France,  Union f rança ise  . . . .  3 3  NF 

E t r a n g e r .......................- ...................  3 8  NF

Libraires, Etudiants, Ciné-Clubs : 2 S  NF (France) e t  3 2  NF (Etranger)

Ces remises de  15 %  n e  se  c u m u le n t  pas

A N C IE N S NUMEROS

Prix : N°* 3 ,  5 ,  6 ......................................................................................................... ...........2 , 0 0  NF

N 08 6  à  8 9  ................................................................................................... .......... 2 , 5 0  NF
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TABLES DES MATIERES

N°B 1 à 50  .............................. ép u isé  Nos 51 à 100 .............................. 3 . 0 0  NF

A u c u n  envoi n 'e s t  fait  con tre  r em b o u rs em en t

Les envois  e t  l’insc ription d e s  a b o n n e m e n ts  se ron t  fa its d è s  r écep t ion  des  chèques ,  

c h èq u es  p o s ta u x  ou m a n d a t s  a u x  CAHIERS DU C IN EM A .

146, Champs-Elysées, PARIS-8* (ELY. 05-381 

Chèques postaux : 7890-76 PARIS

Les articles n ’engagent que leurs auteurs. Les manuscrits ne sont pas rendus.
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Pour les amateurs de bons westerns

L E  M A C  M A H O N
a retenu

à partir du 9 mai :

LE G A U C H O

de Jacques Tourneur

(Dern ier passage en France)

à partir du 6 juin :

L ’ A P P A T

d'Anthony Mann

à partir du 11 juillet :

JE S U I S  U N  A V E N T U R I E R

d'Anthony Mann
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